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Premessa 


EZIO RAIMONDI 


Cane ha ricordato di recente Andrea Emiliani, in pagine acute quan- 
to affettuose, che mi coinvolgono direttamente sotto il segno di 
un'amicizia lucida e rara, il giovane critico che intorno al 1950 si avven- 
turava a Bologna tra i testi e i fantasmi del suo Quattrocento umanisti- 
co poteva contare, solo che lo volesse, sulla lezione trascinante di una 
nuova storiografia artistica, inaugurata in un’aula universitaria di via 
Zamboni dai Momenti della pittura bolognese di Roberto Longhi. Anche se 
poi ne nascondeva le tracce, la sua interpretazione erudita di un mondo 
culturale vivo e corposo, sino a una bizzarria carnevalesca, traeva im- 
pulso e conferma da quella lettura sapiente delle immagini, che resti- 
tuiva a un passato rimasto in ombra o sigillato in un emblema celebrati- 
vo il sapore autentico di una presenza, di un gesto reale nella strada di 
ogni giorno. Non era forse Longhi, nella primavera del 1950, a dire della 
pittura a Bologna, con l'occhio fisso sul Trecento, che essa, con le sue 
radici profonde nel sottosuolo della valle padana, «pronta alla verità co- 
me all’utopia» è una pittura dichiaratamente umana e perciò, nella mi- 
gliore accezione, popolare? E poiché lo stesso Longhi, nel saggio pro- 
grammatico di «Paragone », che è appunto del gennaio 1950, avvertiva 
che la risposta critica nasce dal senso dell’apertura di un rapporto e in- 
volge non soltanto il nesso tra opera e opere, ma tra opera e mondo, so- 
cialità, economia, religione, politica e quant'altro occorra, il lettore de- 
gli umanisti bolognesi poteva alla fine fare proprio l'invito di un grande 
maestro del metodo formale a ricongiungere l’analisi della parola, tra 
un incunabolo o un manoscritto, con la storia poligenetica della sensi- 
bilità e della cultura, nel tessuto multiplo delle istituzioni sociali. Erano 
gli anni, del resto, in cui dopo Huizinga si cominciava a conoscere Lu- 
cien Febvre e la sua storia «face au vent»: anni di entusiasmi, di speran- 
ze, d’incontri e, come sempre, di errori. 

Da allora il dialogo tra le discipline, tra i «voisins», come diceva 
l’amico di Marc Bloch, ha messo solide radici nel costume critico, i me- 
todi si sono specificati e nello stesso tempo correlati, la geografia e l'an- 
tropologia sono entrate in pieno diritto nella teoria storica della cultura, 
nell’illuminazione storicizzata, per citare ancore Longhi, delle forme e 
degli stili. Cosí non stupisce che oggi una Mostra dedicata all’ Umanesi- 
mo a Bologna e al suo tramando d'immagini veda insieme, come in una 
partitura a più voci, storici dell’arte, critici letterari, filologi e archeolo- 
gi. Né si deve considerare poi un semplice caso che essa trovi posto pri- 
mario nel quadro delle celebrazioni per il IX Centenario del nostro 
Ateneo, dal momento che le vicende della stagione umanistica benti- 
volesca e dei suoi cenacoli s'identificano per buona parte con quelle 
dello Studio e delle scuole universitarie, quando, dopo la metà del seco- 
lo, la cultura dei professori e degli intellettuali funzionari prende nuo- 
vo vigore e partecipa in modo originale, senza venire meno agli umori 
nativi di una tradizione tardo gotica, alla vita robusta, cordiale, orgo- 
gliosa di una città opulenta, rinnovata dal disegno politico del classici- 
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smo signorile. Poco importa se poi tutto sembra finire al principio del 
nuovo secolo con la cacciata dei Bentivoglio e con la distruzione del lo- 
ro centro di potere e dei suoi simboli pubblici più fastosi. In realtà, così 
come si riconosce oggi la funzione umanistica dell’Università petro- 
niana del Quattrocento, con un suo stile singolarissimo fra dotto e co- 
mico, fra pathos e ironia, sembra altrettanto lecito dire che letteratura, 
filosofia e arte costituiscono a Bologna, nei decenni illusorî ma sostan- 
ziosi dei Bentivoglio, un'ermeneutica esistenziale del vivere e delle sue 
figure, che sopravvive al tracollo di una dinastia di provincia. Basta pen- 
sare, sullo sfondo di altre inquietudini e fermenti, alla nuova ricerca 
iconografica e sapienziale dell’emblematica, e al «naturalismo affettuo- 
so» come studio diretto dell’uomo e del mondo, nello spazio riflesso 
della storia e della favola, all’ origine, come si sa, della straordinaria av- 
ventura antimanieristica dei Carracci. Il vecchio timbro umanistico di 
una riflessione appassionata ma cordiale continua a vivere di metamor- 
fosi in metamorfosi. 

La Mostra che ora si presenta al pubblico si è proposta per l'appunto 
di illuminare, attraverso lo scandaglio di più discipline, le complesse e 
spesso sfuggenti radici umanistiche del Rinascimento bolognese, inda- 
gando ex novo eventi, protagonisti, testi, immagini, rapporti e sugge- 
rendo di qui nuove interpretazioni, con ipotesi cronologiche e attribu- 
tive degne di essere meditate. Nello stesso tempo essa vuole farsi me- 
diatrice di una conoscenza dell’Umanesimo a Bologna, per così dire, 
più diffusa e più popolare, con la convinzione che l’ esattezza storiogra- 
fica sia il veicolo migliore, quando vi si aggiungono il gusto e il senti- 
mento non ancora defunto della «civitas», per riportare al nostro pre- 
sente, cioè ad ogni uomo che lo riempie della propria vita, le figurazio- 
ni o i frammenti del passato. La collaborazione costante della Sovrin- 
tendenza, dell’ Albertina di Vienna e dell’ Universita, con i suoi diparti- 
menti e istituti interessati, è già un segno sicuro di questo spirito comu- 
ne. Resta ora da metterlo alla prova anche dalla parte del pubblico. Per 
questo una Mostra diventa sempre un dialogo: un dialogo del sapere e 
del vivere insieme, come insegnavano, soprattutto a Bologna, i maestri 
della cultura umanistica, amici, non per nulla, di pittori e di artigiani, tra 
una piazza e una strada, che puó essere ancora la nostra. 





Bologna 1490: dall'umanesimo severo alla 
suavitas rinascimentale 


ANDREA EMILIANI 
KONRAD OBERHUBER 


Opni esposizione che abbia serietà di intenti deve reggersi su di un 
accertato piano critico e storico, e proprio da questo esprimere alcune 
precise intenzioni. Diremo fin dall’inizio che il manifesto-programma 
di questa mostra, dedicata all'umanesimo fin-de-siècle, può inizialmente 
trovarsi riassunto, una volta di più, nelle parole di Roberto Longhi; e 
precisamente là dove egli affronta la svolta operata dal «prematuro 
classicismo » di Francesco Francia, un’alba rinascimentale appena tinta 
di rosato dopo l'impressionante, severa stagione dei grandi esiliati fer- 
raresi in Bologna: Cossa ed Ercole Roberti. 

Citiamo estesamente allora dall Officina Ferrarese, che è del 1934: 
«Occorre infatti riconoscere che alla morte di quel gran genio [Ercole] 
non rimaneva a Ferrara neppure un pittore che potesse mantenere la 
città nel suo rango di capitale artistica; capitale che invece era divenuta 
Bologna, dove, fin dal 1483, s'era trasferito il migliore fra i seguaci di Er- 
cole, Lorenzo Costa; e sebbene ne’ lui, ne’ il Francia, dolce astro bolo- 
gnese, fossero comparabili ad Ercole, sta il fatto che già alla data della 
sua morte l’arte loro era, per quel che si diceva, più moderna: donde, in 
tutta la regione, gli sforzi per arieggiarla ». Così poi proseguiva, aprendo 
altre strade: «Da Bologna, in ogni caso, bisogna ripetersi. Ma perché i 
moventi della pittura bolognese, nell'ultimo decennio del 400, sono 
più complessi e, nel succedersi, più rapidi di quel che si dice corrente- 
mente, occorrerà stenderne un’effemeride più esatta che di consueto ». 

Agli avvenimenti dell’ultimo decennio del secolo XV, prevalente- 
mente, come pure a ciò che brevemente li precede e soprattutto li se- 
gue, il nostro lavoro è oggi destinato. Una mostra è pur sempre, per 
l'esercizio della critica d’arte, un procedimento ermeneutico insostitui- 
bile poiché si attua in presenza delle opere, avvalendosi così della loro 
stessa originale e insostituibile pressione fisica, capace di aggredire Pos- 
servatore secondo molti e diversi livelli. Essa è imperturbabile o indif- 
ferente, per fortuna, di fronte ai nostri errori possibili i quali oggi, tutta- 
via, grazie all’intelligenza e all'autorevolezza di tanti amabili collabora- 
tori (ultima per ragioni di cortesia Marzia Faietti) possono essere 
emendati o sconfitti. L'occasione consente alla Pinacoteca Nazionale di 
Bologna e all’ Albertina Sammlung di Vienna un esame inedito, punti- 
glioso e vasto, della suavitas umanistica attestata sullo scorcio del ’400 
come un art nouveau piena di seduzioni e di pubblico compiacimento 
già nel suo primo, antico affiorare. Che è quello, come Longhi nitida- 
mente diceva, di un dilatato successo che cresce sul corpo di una città, 
Bologna, la cui figura di centro rinascimentale oggi soltanto inizia a di- 
segnarsi compiutamente (accanto e diversamente da Padova o da Urbi- 
no, da Venezia, Milano o Firenze); e che raggiunge quasi precipitosa- 
mente la complessità di un fenomeno maggiore di ciò che normalmen- 
te si dice, condannato inoltre alla condizione di meteora dall'improvvi- 
so spegnersi della signorìa bentivolesca. 

Questa mostra conclude per giunta una intera parabola di indagini le 
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Francesco Francia, Cristo sorretto dagli angeli, Bologna, Pinacoteca Nazionale. 
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quali ebbero in realtà inizio nel 1983, con l'esame dedicato a l' Estasi di 
Santa Cecilia di Raffaello, naturale clausula anche politica della vita e 
del tramonto del dominio di quella casata, nel bel mezzo del quale - 
dagli anni '60 ai primi anni '80 - si collocano le attività ineguagliabili di 
Francesco del Cossa e di Ercole Roberti: quelle stesse cui un'altra mo- 
stra criticamente dibattuta, quella realizzata nel 1985, diede corpo effi- 
cace. Si tratta dunque di tre proposte che in un lustro appena hanno su- 
scitato motivate discussioni e che oggi in particolare, per le intime con- 
nessioni fra arte e vita culturale dell’ umanesimo nello Studio, celebra- 
no il nono secolo di vita dell'università bolognese. 


Dopo la severa, drammatica stagione dei ferraresi, scende dunque su 
Bologna, e vi si distende come una rugiada aurorale, quel «gusto 
dolce » cui in sostanza questa rassegna è dedicata. Come meglio vedre- 
mo, Bologna occupa tuttora un ruolo piuttosto marginale nella genera- 
le vicenda della civiltà del Rinascimento italiano. I tesori dei Bentivo- 
glio sono andati sovente dispersi, per la gran parte distrutti. Il giudizio 
sulla cultura artistica è per molti versi quello che si deve ad una assen- 
za-presenza. Le opere superstiti non sono mai di natura monumentale, 
ma piuttosto piccoli e preziosi oggetti: medaglie, targhette, dipinti di ri- 
dotte dimensioni; e ancora disegni, nielli e soprattutto incisioni su ra- 
me. Da questa cultura derivarono con ogni probabilità i maestri che, 
nel primo decennio del'500, portarono a perfezione il nucleo più signi- 
ficativo delle opere grafiche con soggetto umanistico, in Italia. Testi- 
moni di una temperie scientifica e tecnica di grande interesse, essi han- 
no il loro capofila (non foss'altro per la sua più proficua, superstite pro- 
duzione) in quel Marcantonio Raimondi che probabilmente deve rite- 
nersi il più importante incisore dell’alto Rinascimento. La prima fase 
della sua attività resta però assai poco nota, e non è mai stata in sostanza 
presentata nel suo complesso. 

Marcantonio era sodale di numerosi umanisti. Discepolo a sua volta 
dell’orafo e pittore Francesco Francia, - bolognese cresciuto tuttavia 
all'arte fiorentina e reduce nella città di origine a maturità ormai rag- 
giunta, - il Raimondi trasse ampia ispirazione dai disegni di carattere 
allegorico del maestro. E nella stessa bottega del Francia crebbero ed 
operarono probabilmente anche altri artisti, come l'orafo Peregrino da 
Cesena, il quale verosimilmente, ancor prima del nuovo secolo, creò in 
incisioni a niello interessanti soggetti ispirati all'antico, seguitando in 
tal modo la tradizione orafa del maestro; e il pittore Giacomo Francia, 
figlio di Francesco, che egualmente si distinse per le incisioni di sogget- 
to antico. Il Francia e Marcantonio erano poi attorniati da una cerchia 
di artisti più o meno convertiti, o convergenti alla nuova arte. Lorenzo 
Costa, Nicoletto da Modena, lo stesso Amico Aspertini - con una sua 
particolare accezione - e in epoca più avanzata, a Roma, Jacopo Ripan- 
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da, dovevano tutti farsi un nome per le loro conoscenze c frequenta- 
zioni dell’arte dell' «antico». 

Naturalmente, questa forte attenzione riposta nell'allegoria, nel mi- 
to e nella favola, fu solo in parte un tratto caratteristico di quell’eta in 
Bologna. Certo, il clima dell'umanesimo accademico coltivato con 
frutti sorprendenti dall’ Universita ha svolto a questo riguardo un im- 
portante ruolo propulsore. Se l'enigmatico artefice di medaglie con- 
traddistinto dal monogramma IO.F.F. faccia parte della cerchia bolo- 
gnese, come il suo stile indurrebbe a credere, o se sia invece da colloca- 
re in altri ambienti - come si fa di consueto - è un quesito destinato, al- 
meno per ora, a restare irrisolto. La presenza di opere della numismati- 
ca e della medaglistica è però oggi molto importante, proprio in questa 
esposizione nella quale, invece, non compaiono le opere editoriali, i li- 
bri che fanno invece parte cosi intima dell'essenziale nucleo della cul- 
tura umanistica. In effetti, ad eccezione di alcuni codici un poco cono- 
sciuti, a tutt'oggi la decorazione libraria a Bologna intorno all'anno 
1500 è terreno davvero praticamente inesplorato: cosicché anche a noi, 
pur in questa circostanza, non è riuscito di entrare con decisione nel 
campo. 

Il nodo proposto dalle sottili e complesse eredità del gusto di fine se- 
colo a Bologna ha chiamato sempre e tradizionalmente l'attenzione del 
mondo nordico di lingua e di cultura tedesca e austriaca. Ciò non si dice 
solo per avvalorare ora la collaborazione così intima fra l'Albertina 
Sammlung di Vienna e la Pinacoteca Nazionale di Bologna. Il rapporto 
passa attraverso episodi già noti e che la mostra è destinata ad avviare a 
ulteriore e approfondita conoscenza. Quando Lucas Cranach, intorno 
al 1502-1503, esegui in Vienna il ritratto di Johannes Cuspinian e di un 
altro importante umanista che un tempo si riteneva fosse Johannes 
Reuss, il Rettore dell'Università di Vienna, forse, aveva sentito parlare 
dei ritratti di umanisti bolognesi, e fra tutti, quello di Bartolomeo Bian- 
chini, eseguito da Francesco Francia. Tali notizie, probabilmente, era- 
no giunte fin là tramite professori italiani attivi nello Studio di Vienna, 
come Cimbriacus, Amaltheus o Hieronymus Balbus; oppure ancora 
grazie a eruditi che avevano compiuto i loro studi a Bologna. Comun- 
que siano andate le cose, sta di fatto che Christoph Scheurl, scolaro e 
umanista in Bologna intorno al 1509, scriverà in una lettera di dedica a 
Cranach: «Il mio maestro Beroaldo esalta il suo compatriota Francia da 
Bologna, ma non ha veduto le tue opere ...». Filippo Beroaldo, il gran- 
de umanista bolognese, amava l’arte del Francia, ma gli umanisti tede- 
schi non erano - come si vede - da meno. E fu del resto proprio in am- 
biente austriaco e tedesco-meridionale che, intorno al 1500, fiori una 
cultura umanistica in grado di misurarsi con quella sviluppatasi nell’ Ita- 
lia padana. 

Lo scambio fra le due culture fu allora assai intenso e non unilaterale, 
pur conservando caratteristiche autonome. L'influsso di Albrecht Dü- 
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rer sul bolognese Marcantonio Raimondi è, in ogni caso, un segno evi- 
dente del più largo influsso esercitato dal Nord sull’Italia rinascimenta- 
le. In Bologna, e cioè in un carrefour molto vitale della circolazione cul- 
turale europea, influenze come quelle di Martin Schongauer o addirit- 
tura, alle spalle di esso, dei grandi maestri renani dell’incisione a metà 
del '400, è aspetto fondamentale testimoniato anche dalla presenza di 
un collezionismo di grafica nordica molto importante. Il Diirer stesso, 
durante il suo secondo viaggio a Venezia, e dunque alla fine del 1506, si 
recò anche a Bologna, allo scopo di studiare i segreti della matematica 
presso quella Università; e non è davvero escluso che proprio in quella 
occasione egli avesse modo di conoscere il suo solerte imitatore. E an- 
cora più tardi negli anni, quando già Marcantonio era a Roma e lavora- 
va ormai per Raffaello e per la sua scuola, Albrecht Dürer — fin dai lon- 
tani Paesi Bassi — cercava di procurarsi opere del bolognese cambiando- 
le con le proprie. 


Si è soliti dire che il più grande storico dell’arte bolognese, il canoni- 
co Carlo Cesare Malvasia, nell’affrontare agonisticamente le afferma- 
zioni di Giorgio Vasari, giunga deliberatamente a sofisticare la verità. A 
voler essere sinceri, Malvasia aveva già iniziato una notevolissima bat- 
taglia per l'affermazione del «certo» contro ogni apodittico «vero», 
proponendo conoscenze e sperimentazioni che avevano il fine di met- 
tere in crisi, come egli stesso accusava, l’ipse dixit del primato toscocen- 
trico; e dunque una verità rivelata che non affrontava il paragone con le 
altre scuole italiane, e non accertava la complessità del panorama stori- 
co artistico della penisola. Tuttavia, proprio in apertura del primo volu- 
me de Le Vite dei Pittori Bolognesi, e cioè all’attacco stesso della narrazio- 
ne (che segue alle incertezze di un medioevo più presagito che cono- 
sciuto), la ‘vita’ del Francia assorbita direttamente dall’aretino è l'esplo- 
sione metodologica che rivela la concors discordia come strumento, ed il 
vero e proprio introibo critico dal quale sgorga, con fluviale larghezza, 
il racconto della Felsina sempre Pittrice, L'omaggio reso al Vasari con la 
pubblicazione del suo testo originale della vita del Francia è così un ri- 
conoscimento dovuto all'autorità, ma anche la captatio di una narrazio- 
ne polisenso, di umore così altero che popolare, e che, sia nel livello 
colto ed alto, sia in quello più diffuso, esegue mediazioni che sono poi 
ricorrenti nella condizione culturale malvasiana. La vita del Francia, 
tratta pari pari dal Vasari, è insomma il polo classico che deve essere de- 
glutito subito entro quella sostanziale uniformità barocca che riveste 
l’intero diagramma delle stagioni artistiche bolognesi. 

In realtà, fra le parole esemplari del Vasari, rimormorate dal Malvasia 
con tanta intenzione, si nasconde l’intuizione che proprio dal Francia si 
apra al futuro, in questa città, la pittura moderna. E non è dubbio che la 
tenera classicità del Francia esprima, già nell'ultimo decennio del ’400, 
una condizione adulta e perfino morfologicamente matura di quella 
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contenuta belta, di quella esemplare modestia, di quella virtuosa ritro- 
sia che verranno coltivate come modelli in ogni naturalistico ritorno di 
fiamma verso la condizione umana: come fra tutti in Ludovico Carrac- 
ci giovane, e un secolo dopo in Giuseppe Maria Crespi. La tranquillita 
del Francia non è mai appagata dal proprio grado di classicità, ma piut- 
tosto venata progressivamente da un riserbo, da una mestizia che la sot- 
traggono in ogni modo al novero dei rinascimenti colti e compiaciuti e 
la sospingono semmai verso i territori dominati da un cattolico appas- 
sirsi della spontanea e trionfante fisiologia dell'umanesimo di corte, fi- 
no a presagire non già la maniera ma il naturalismo della riforma catto- 
lica. Già, su questa strada, meditazioni impegnative furono quelle di 
Francesco Arcangeli; e più recentemente, di Charles Dempsey. 

Solo avendo ben presente davanti agli occhi l'avvenire che Malvasia 
riconosce a Francesco Francia si intende, dunque, la sua adesione vasa- 
riana. Dal Francia nasce infatti la pittura moderna, un’età nuova che 
nutre quello «spirito di prontezza» e quella «dolcezza ne’ colori 
unita» che nei pur grandi o grandissimi artisti precedenti, da Piero a 
Ercole ferrarese, non poteva emergere; sforzandosi anzi costoro « mas- 
sime nelli scorti e nelle vedute spiacevoli» («dure a condurle... aspre 
a vederle») e insomma in quella maniera «secca, cruda e tagliente » 
che proprio Pietro Perugino e Francesco Francia, quali «astri di pri- 
ma grandezza, anzi luminari maggiori», liquidarono pacificamente. Di 
qui, la famosa epifania di una pittura moderna, la stessa «che i popoli 
nel vederla corsero come matti a questa bellezza nuova e più viva, 
parendo a loro assolutamente che e’ non si potesse giammai far di 
meglio». 

Malvasia si ferma qui (tralasciando, come vedremo, la conclusione 
vasariana) e si dichiara soddisfattissimo. Egli infatti ha prelevato in 
quella «prontezza» e in quella «unità» segmenti stilistici importanti, 
che entrano di fatto nel repertorio linguistico e strutturale di qua dal 
Reno, quando quella forma prontamente matura e quella dolce unità 
cromatica diverranno modelli cosi durevoli da potersi nuovamente in- 
dividuare in Annibale, o in Guido Reni. Oggi quell'entusiasmo per 
un'età dell'oro (che nel Francia dovremmo comunque chiamare l'età 
della grazia) è temperato dalla nozione di acerbità o di prematurità ri- 
nascimentale che già Longhi aveva codificato sulla glabra umanità, sul 
mesto sorriso, sull’attitudine esemplare dell'antropologia franciana; 
così come essa è perfezionata ora in un orizzonte più vasto per merito 
di Federico Zeri, e per altri versi ornata in preziose broderies pre-manie- 
ristiche da Giovanni Romano. Il rinascimento umbratile infatti può 
oscillare fra classicismo adolescenziale e la sua forma apparentemente 
più lontana, ma in realtà contigua, che è l’antirinascimento. 

Nessun luogo culturale più che la Bologna umanistica, satura di sag- 
gezze naturalistiche, espressiva e umorale, perfino beffarda talora, 
nell'esercizio magistrale dell’oratoria accademica si, ma segmentata in 
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generi che svariano dalle epistole all’erudizione, dalla trattatistica alla 
storiografia, dall’antiquaria alla archeologia e alla poesia latina, poteva 
consentire il dilagare che oggi si riscopre vasto di una cultura che, spe- 
cie per il lavoro filosofico e per quello scientifico, si basava su di una 
tradizione aristotelica radicale e naturale, accanto a Mantova e a Pado- 
va. Sulle lettere domina allora la determinata volontà di restituire ai te- 
sti quella fedeltà che solo l'accanito lavoro filologico consente di ritro- 
vare: filologia ed esplorazione dei testi abitano le abitudini stesse di vita 
dei grandi commentatori bolognesi, dal Beroaldo al Pio; e come l'inda- 
gine dei colleghi italianisti ci insegna, il confronto continuo fra erudi- 
zione, mito, contesto storico e letterario, fanno dei commenti che na- 
scono in questi anni quella prima idea di uno strumento integrale e 
moderno in cui e la letteratura a esprimersi come nuova disciplina. 
Abitata da decine e decine di comunità conventuali diverse e perfino 
vissuta da diverse nationes, solo Bologna può consentire un cosi esaspe- 
rato uso dei costumi culturali, delle loro segmentazioni erette a conti- 
nuo confronto, e quasi portate ad una sinossi illimitata. 

In fondo, la coesistenza fra la dolce novità del Francia e dei suoi 
adepti, e la perdurante resistenza padana di Amico Aspertini, erano c 
insieme rimangono i cardini di una polarità che Francesco Arcangeli 
(1970) volle individuare e far nascere proprio sul finire del '400: quasi 
un’aporia che si apre nel cuore stesso della città murata, nel suo tra- 
mando naturalistico e fino a queste date immediato; e che da quella an- 
tica fedeltà democratico-popolare conduce ora fin verso le soglie di un 
classicismo destinato talvolta a colorirsi di curialesco e di accademico. E 
una versione assai cruda, questa che Arcangeli ci diede nello spaccato 
antropologico di Natura ed espressione nell'arte bolognese, ma essa è destina- 
ta a precedere con maggior penetrazione critica la lunga stagione del 
classicismo della prima metà del'500, condannato, e oggi ancora danna- 
to, dall’anatema del Longhi. 

Rammentiamo bene il giorno in cui, accertata la perfetta condizione 
del tessuto pittorico sottostante, si diede il via al recupero della cimasa 
della Pala Felicini di Francesco Francia. Mai come in quel momento fu 
possibile assistere alla vera e propria riemersione della prima, rivelatri- 
ce dolcezza di quell’unità di cui il Vasari parlava. Rispetto alla stilofilia, 
alla crudele lentezza e meticolosità dello stile (divenuto esso stesso 
procedura centrale dell’atto creativo) dell’ormai mitico Ercole della 
Cappella Garganelli, questa forma adolescente — certo, ancor chiusa e 
disegnata — si sbozzava, dapprima, nella colorita piumaggine dell’aluc- 
cia di destra, poi nelle membra ceree, fino a rivelare la corona di spine 
di un verde menta, un verde dove la traslucida materia mostrava la lu- 
minescenza di un lombrico appena uscito da una mela. Era, in quel mo- 
mento, come dare fondatezza critica alla Crocifissione del Bianchini, e 
maggior concretezza a quella data 1490 possibile ma non certa per via 
del cartiglio malauguratamente confuso nella pala dei Felicini. Dentro 


XXII 


BOLOGNA 1490 





il giovane Francia (lo stesso che il vecchio artista rifiuterà più di 
vent’anni dopo, ridipingendo e soffiando piombaggine sulla pala disa- 
strata e non più comprensibile) emergevano certo sia il ricordo del Bel- 
lini riminese, volumetrico più che non si dica; che l'inquartato splen- 
dore della forma incisa sul fondo nero, a testimonianza dell’ impero dei 
ferraresi appena appena dissolto. 

Seguirono altri restauri, fondamenti impegnativi per la critica. Fra 
essi, basti ricordare, al termine delle tre grandi tempere petrarchesche 
del Costa nella Cappella dei Bentivoglio in San Giacomo Maggiore, la 
scoperta di quell'apertura di «paese» dove già il frassino celebra il suo 
luccichio primaverile e getta un fremito appena nella ritmica spazialità 
peruginesca. 

Si è soliti considerare Bologna come un luogo modesto dell’ umane- 
simo italiano almeno rispetto ai nuclei culturali maggiori di Padova, di 
Milano, di Mantova, di Firenze. Non si ricorda tuttavia mai a sufficien- 
za quale drammatica cancellatura rappresentino, nel sedimento artisti- 
co della città emiliana, la distruzione, prima, della Cappella Garganelli, 
più di cento metri quadrati di pittura di Francesco del Cossa e di Ercole 
Roberti; e poi la furiosa cassazione, nel 1507 appena, dell'intero Palazzo 
che i Bentivoglio avevano fatto erigere a Pagno di Lapo Portigiani solo 
pochi anni avanti. Quanto a dire che la città ha dovuto assistere alla 
scomparsa così della massima opera della scuola ferrarese, dopo il ca- 
lendario medioevaleggiante di Schifanoia, e dunque della più grande 
opera d'arte italiana degli anni ’80; come all’ immediata cessazione, pri- 
ma ancora che divenisse tramando generazionale e storico, di ogni 
esperienza condotta — oltre che dal Francia stesso — dal Perugino e dal 
Costa fra quelle labili mura. Se poi si aggiunge a queste « assenze-pre- 
senze » anche quella della « Viola Bentivola » e cioè della Palazzina fatta 
costruire da Annibale Bentivoglio nel 1497 e che in apertura di secolo la 
penna di Sabadino degli Arienti descrive già tale da ospitare affreschi 
probabilmente dell’ Aspertini, del Costa o del Chiodarolo, e con una 
così ghiotta descrizione del locus amoenus da far immaginare i turba- 
menti di Isabella d'Este, mobilissima donna di palazzo, sedotta da que- 
sta urbana delizia eretta alla ferrarese, e già presaga d’ ogni combinazio- 
ne artistico-botanico-inorganica che sarà poi del mondo della Wunder- 
kammer. Chi scriveva da Bologna le notizie alla dama mantovana era Sa- 
badino degli Arienti stesso, cantore della Signoria bentivolesca nella 
lunga fase estense, e più tardi sopravvissuto anche lui tanto al nuovo sti- 
le quanto alla secca, violenta conquista di Giulio II. Nelle sue informa- 
zioni questo mondo sottile e complesso, questa luce mattutina e incor- 
rotta, galleggiano per un attimo soltanto ben esprimendo tuttavia an- 
che l'assoluta precarietà - o meglio la tenera durata - di un'esperienza, 
quella del classicismo, che ha già ora le stigmate settentrionali dell’ ele- 
gia. Un'età breve, un ardore disegnativo che investe ogni materia, ogni 
vocazione formale: l'acutezza di una sorta di pre-raffaellismo ohne zeit, 
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lievemente morboso, mai fisiologicamente maturo, pronto dunque a 
divergere dai canoni centro-italiani del ritmo e dell’armonia per arric- 
ciarsi in un antirinascimento sostanziale, che reclama forse, prima an- 
cora che la crisi formale, quella piuttosto esistenziale. In questa pubertà 
soave albergano sia il classicismo presàgo di mestizia del Francia, che la 
sintassi latineggiante del Raimondi; e si nascondono tuttavia anche le 
regressioni, o trasgressioni feroci della protesta aspertiniana, le svaga- 
tezze del Ripanda, e insomma ogni aspetto di quella giovinezza che 
trasse inizio anche in Bologna dalla introduzione di quella «bellezza 
nuova e più viva» cui Pietro Perugino e Francesco Francia diedero cor- 
po. 
Nella via di San Donato, la domus magna aveva ospitato affreschi del 
Francia, come quello con la notturna uccisione di Oloferne di cui è su- 
perstite il disegno; ed insieme ad essi, le opere del Perugino cui la com- 
mittenza artistica assegnava in quegli anni un prodigioso successo; e 
quelle di Lorenzo Costa che era giunto ormai a smontare pezzo dietro 
pezzo l'ossessione stilistica più crudele ed aguzza che mai fosse rivissu- 
ta fra noi dalla scomparsa di Caldei e di Babilonesi e cioè l'officina fer- 
rarese. Il «dolce stile» discendeva invece nella via di San Donato dai 
clivi appenninici, dove qualche apparizione di cipresso è già segnale di 
ornatezza toscana, ed esibiva dentro le sale del Palazzo brevemente fa- 
moso quella seduzione melliflua che nasceva dalla scansione ritmica 
degli spazi, per la prima volta creata da vuoti silenzi armonici. Su tutto, 
probabilmente, aleggiava quella fisica intuizione della luce che Mem- 
ling aveva diffuso qui come sull’infanzia di Raffaello a Urbino. Questa 
melassa bionda e cortese era del resto destinata a sopravanzare Bolo- 
gna, a raggiungere Mantova stessa per convincere Isabella impegnata a 
completare il suo Studiolo, a raggiungere infine Ludovico il Moro a 
Milano. « Questo gusto — scriverà efficacemente André Chastel - signi- 
ficava una pausa imposta al ribollire delle forme, alla profusione degli 
ornati, ai capricci; e di colpo metteva fine agli ultimi stanchi echi dello 
squarcionismo, come pure al teso favoleggiare romantico dei narratori 
senesi e toscani». Giusto in Bologna, era toccato di assistere in prima 
persona al diffondersi di questo lirismo gentile e agghindato proprio a 
Michelangelo Buonarroti, lo stesso che dieci anni più tardi (1503-4) do- 
veva accusare Pietro Perugino di goffaggine. E non è difficile ricostrui- 
re proprio nella sua reazione, così la durezza del tramonto che la prima 
seduzione dell'innamoramento di molti artisti fra le mura bolognesi. 
Anche per questo, la gravità storica delle distruzioni artistiche patite 
dall'umanesimo bentivolesco, ci appare oggi davvero irrisarcibile, tra- 
gica, come in quei giorni stessi si rivelò allo stesso cronista della parte 
avversa, Ludovico Bolognini. Ginevra, infine, che fugge da Bologna 
nottetempo, alla testa di un’ottantina di carriaggi colmi di oggetti d’ar- 
te, di preziosi e d’ogni genere di ricche masserizie, completa per i nar- 
ratori più emotivi il quadro di una dispersione così massiccia da giustifi- 
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care l'incertezza positiva e la debole trama che, a conti fatti, insidiano 
ogni ricognizione condotta sul rinascimento nella capitale emiliana. 
Non fosse infatti per il patrimonio delle chiese e della Pinacoteca Na- 
zionale, dovremmo oggi parlare di un quasi totale sprofondamento del- 
la nozione stessa di rinascimento bolognese. 


La recente ristampa del Codro e l'umanesimo a Bologna, di Ezio Rai- 
mondi, tanto caparbio nell’ analisi filologica dei testi appena dissepolti e 
inoperosi (1950), quanto avvolgente nell’ampiezza storica che già allo- 
ra, e cioè in tempi di generico idealismo, slittava verso una sorta di vi- 
brazione antropologica continua, chiamando in causa discipline, proce- 
dure e sinergie molteplici; quella ristampa ha rimesso in discussione 
proprio quella certa fluidità di motivi che già Eugenio Garin attribuiva 
al dibattito civile-disciplinare, piuttosto che a quello sulle arti: ma più 
ancora la folta materia che, a Bologna come a Padova, segue da vicino 
l'istituzione didattica, la stessa ricerca scientifica; e, con esse, gli statuti 
sociali dei loro protagonisti. Fra le linee di vitalità più presenti è certo 
quella di riconquistare con perfetta filologia la conoscenza dei classici: 
filologia come cantiere archeologico, come lavoro di prospezione e di 
scavo, piuttosto che come mediazione filosofica e di pensiero. Filologia 
che si accerta su molti materiali, dal sapienziale e dall erudito al poetico 
e all'antiquario. Domina tra molti l'allegoria eretta sul tema mitologi- 
co, dove le antiche favole, sollecitate dalla curiositas - una vera virtù di 
questo umanesimo universitario cosi complesso e tuttavia cosi colorito 
- assumono proporzioni che superano quelle della teologia, della filo- 
sofia e delle scienze, e vanno a collocarsi in luoghi assai contigui alla let- 
teratura. Curiosità e mitologia prendono presto quel gusto iniziatico, 
inoltre, che Bologna sembra destinata a coltivare per tutto il Cinque- 
cento, dall’Alciato al Bocchi. 

La società colta bolognese, che ai professori e ai monaci unisce i ceti 
professionali più alti, raggiunse probabilmente in questo clima un sen- 
sibile raffinamento, rispetto all'apparenza gretta e comunque burban- 
zosa dei decenni precedenti. Non è impossibile immaginare, così, che 
proprio il linguaggio un po' esoterico e un po' iniziatico delle favole, 
ove il mito prendeva il posto della filosofia e delle scienze, entrasse nei 
discorsi e negli intrattenimenti e invadesse in tal modo anche il terreno 
sempre disponibile delle arti figurative. Di qui, la consistente massa di 
opere d'arte minute e preziose, come medaglie, nielli, stampe, disegni c 
codici, vetrate, o ancora ceramiche. Di qui l'estensione della cifra stili- 
stica omogenea agli aspetti crescenti del prodotto culturale, a comincia- 
re dalla plastica architettonica (cornici, portali, peducci, colonne e capi- 
telli) che del resto prende forma nel momento stesso in cui la città mu- 
ta il suo aspetto da precario a monumentale. In questa società, la figura- 
tività della suavitas avvolge ogni morfologia del potere, proprio per non 
essere quello bentivolesco tipico di una signorìa totalizzante, quanto 


XXVII 


BOLOGNA 149 





BOLOGNA 1490 








XXIX 


BOLOGNA 1490 





piuttosto disponibile ad esercitare una sorta di coordinamento di alta 
borghesia produttiva. Prende corpo così una dilatata, e assai presente 
necessità progettativa, che invoca gusto e fabrilità insieme, l'applicazio- 
ne - diremmo oggi - di un design che risponda alle sollecitazioni di un 
mercato tanto particolare qual è quello che l’acerbo rinascimento ben- 
tivolesco viene ormai configurando. Non a caso, la riapparizione della 
personalità del Francia sarà tipica espressione del mondo dell’ estetica 
delle « arts and crafts», sul modello dunque ruskiniano e morrisiano. Su 
di lui, pittore di Madonne, ma anzitutto «goldsmith, medallist, die-sinker, 
gemengraver, and type-founder», il rinascimento artigiano dell’ eta indu- 
striale, fra XIX e XX secolo, punterà alcune delle sue carte migliori. 

Difficile sempre attribuire un ruolo agli artisti nella «disputa delle 
arti» apertasi fra giurisperiti e medici, fra filosofi e letterati. Nonostante 
le crescenti e ricorrenti citazioni laudative, come ad esempio quelle si- 
gnificativamente tempestive o precoci dedicate al Francia, difficile è 
per costoro sfuggire alla antica meccanicità di una «più grassa Miner- 
va». Parlano tuttavia di rapporti con le famiglie (piuttosto che con le 
corporazioni professionali del mondo cittadino, oscillante fra il neofeu- 
dalesimo costante della condizione signorile e una visione più comuni- 
tativa dell’assetto civico), i pochi documenti che ora, come ai tempi di 
Francesco del Cossa, rammentano la vicinanza di alcuni artisti alle per- 
sonalità pubbliche più legate alla cultura. 

Probabilmente, proprio dentro il clima d’officina moderna che aleg- 
gia su l'art nouveau del giovane Francia « aurifaber» e disegnatore, come 
pure sugli altri artisti impegnati in consistenti opere pubbliche, come 
nella stessa Domus bentivolesca, prendono per la prima volta corpo sin- 
tomi che sono tutt’insieme di cultura e di società; senza dimenticare 
mai - peraltro - che la fuga di Cossa, dalla Ferrara di Borso alla Bologna 
di Giovanni II Bentivoglio, era stata la scelta obbligata di un artista la 
cui dichiarazione di « dignità » professionale era e resta, nel 1470, la sola 
affermazione pubblica capace di trascinare di colpo l'artista verso la 
condizione delle arti liberali. Ma nel cantiere polidisciplinare del « dol- 
ce stile», quale il Francia l'aveva assorbito nella sua educazione fioren- 
tina, sembravano mature probabilmente altre convinzioni. Il neoplato- 
nismo del Ficino adottava ovviamente ordini di grandezza metafisica, e 
l’idea albergava pur sempre nella mente divina, anche se l’uomo si 
muoveva ormai con quello spiritus phantasticus che lo portava più vicino 
alla machina mundi, alla verità delle sue forme e delle sue stesse favole 
poctiche. 

Ma già Leon Battista Alberti - quale che sia la sua incidenza sulla cul- 
tura bolognese - aveva suggerito l'idea come legata all'esperienza, e 
dunque deducibile a posteriori grazie alla pratica. Da questa afferma- 
zione scaturiva legittimo e anzi necessario il costante studio sulla natu- 
ra, la letterale immersione dell’artista all’interno di un esercizio fabrile 
che ne verificasse costantemente le possibilità che il confronto naturale 
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dimostrava sempre più vaste. Semmai, l’idea e la sua astrazione ritorna- 
no - come notava Carlo Gentili in un suo recente scritto su Poetica e Mi- 
mesis (1984) — quando si cerca la meta stessa del fare arte, e cioè il conse- 
guimento della bellezza. In questa ricerca si addensano le questioni che 
dall'umanesimo albertiano conducono Panofski all’inquieto, serotino 
platonismo di Raffaello, al manierismo del Vasari e al risorgente idea- 
lismo barocco di Guido Reni. Ma nel'400 anche la bellezza è alla fine il 
risultato di una perizia e di una qualità tecnica perfette: «Et l'ingegnio 
mosso et riscaldato per exercitatione molto si rende pronto ed expedito 
al lavoro et quella mano seguita velocissimo quale sia da certa ragione 
d'ingegnio ben guidata». Tanto che il disegno diviene non solo il mez- 
zo della exercitatione, ma funzione stessa dell’intelletto. Già in questi an- 
ni sembra per molti versi emergere, così, la molteplicità del sapere 
«poietico » (Jauss); e prendere corpo la polarità che sarà così tipica del 
dibattito settecentesco fra l «invenire» e il «facere », e ancora fra il ca- 
rattere solitario del primo e la natura comunitaria del secondo. Preludi 
non indifferenti segnati da Vico ad un dibattito che, anche dopo la mo- 
derna grande trasformazione, sembra non essersi del tutto chiuso. 
Forse dentro questa situazione, avvertita assai più come uno stato 
d'animo che come riflessiva e meditata coscienza, s avviò anche in Bo- 
logna l’artista dell’ ultimo decennio del’400: puntando cioè sull' evento 
umbro-toscano della suavitas, che probabilmente aveva una velocità di 
diffusione e di comunicazione maggiori rispetto all’antica severità dei 
grandissimi, ma ormai lontani ferraresi; e immergendo l’arte e la sua 
officina entro una progettualità costante, avvolgente, capace di assorbi- 
re nel disegno e dunque nell'identità intellettiva, il magma mondano e 
di farlo crescere, conformare alla misura e al ritmo della bellezza. In tal 
senso, come già disse Ezio Raimondi per il Poliziano, si segue agevol- 
mente la traiettoria che passa da « un platonismo cosmogonico a un pla- 
tonismo idillico»: mentre sul fondo si disegna una campagna toscana 
prima, appenninica poi nella cresciuta maturità del Francia, capace di 
reggere con la sua armoniosa metrica quell’idea di bellezza, quel para- 
gone con il mondo delle idee che tuttavia non sta più solo nelle favole 
antiche, ma si attualizza nella moderna malinconia che traspira 
nell’orefice bolognese. Si direbbe che proprio nelle pale del Francia na- 
sca l'aspirazione del paesaggio (si sottolinea ancora: di vallata appenni- 
nica) a esprimere per i secoli a venire una letizia amorosa delle forme 
intatte, verginali fra le quali l'uomo estatico può sopravvivere. Tanto 
progettato, e tuttavia vitalmente ispirato alla verità ottica, questo pae- 
saggio è un melodioso spartito che dalla natura conduce verso la regola. 


Ma rileggiamo meglio, ora, il Vasari alle prese con la nuova dolcezza, 
e con le inedite armonie del Perugino e del Francia: «Ed i popoli nel 
vederla corsero come matti a questa bellezza nuova e più viva, parendo 
loro assolutamente, che e’ non si potesse giammai far meglio. Ma lo er- 
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rore di costoro dimostrarono poi chiaramente le opere di Lionardo da 
Vinci». L'affermazione finale supera, come si legge nitidamente, la 
perfetta periodizzazione del «gusto dolce» e la riconduce nel giro di 
pochi anni ad un conciso limite. Per il pittore bolognese la vicenda è di- 
versa, egli troverà in se stesso talune varianti rispetto alla lirica felicità 
dei primi anni, che lo inducono dai sensi ai sentimenti, e piegano in una 
specie di mestizia ove la poetica degli affetti è incoraggiata sì, ma come 
in surplace e senza movimento; e dove dunque i gesti non hanno ru- 
more, evidenza, richiamo, ma piuttosto normalità e quotidianità. Ecco, 
è sulla via della quotidianità che la dolce regola del Francia prelude e 
ancor più prepara i tempi della controriforma, una contrita stagione 
che invoca l'onesta medietà e che comunque persegue le strade della 
regolata bellezza, grazie al classicismo d’aula e anche di sacrestia, nato 
sullo stelo della suavitas aurorale. La morte del vecchio pittore avven- 
ne, dice la leggenda, davanti all’ Estasi di Santa Cecilia appena inviata da 
Raffaello alla chiesa di San Giovanni in Monte. La favola, risentita ma 
ancora gentile, ha il suo sfondo didattico e insegna che fra il preraffael- 
lismo puritano del Francia, sia pur declinato in meste riflessioni, e l'in- 
credibile trasmigrazione operata da Raffaello dall «azione » all’«esta- 
si», cè di mezzo la modernità stessa della pittura rinascimentale che, 
toccato di colpo il vertice del classicismo, già chiude quella breve sta- 
gione: un discrimine appena, così difficile da identificare e da seguire. 
La distanza che Raffaello concreta diviene in tal modo enorme, come 
enorme è la distanza che istantanea si getta fra il naturalismo descritti- 
vo e la metafora entro la quale si avvita la maniera. 


* 


La presentazione dei fatti figurativi generati da questa cultura umanistica a 
Bologna, decisamente orientata verso l’arte antica, ci è parsa un buon contributo 
alla celebrazione del IX centenario dell’Università di Bologna, la madre di tutte le 
università europee. Si tratta di una collaborazione tra la Graphische Sammlung 
Albertina di Vienna e la Pinacoteca Nazionale di Bologna. L'idea è nata, sulla 
base di studi inizialmente promossi da Andrea Emiliani, da uno scambio di vedu- 
te di Konrad Oberhuber con Marzia Faietti, ispettore presso il Gabinetto di Dise- 
gni e Stampe della Pinacoteca Nazionale di Bologna. Il risultato è un prodotto di 
intense fatiche comuni, laddove la più onerosa mole di lavoro, per quanto concerne 
l'organizzazione e il catalogo, ha gravato su Marzia Faietti e sui collaboratori 
della Pinacoteca, nonché dell’Università di Bologna, ed in particolare di Gian 
Mario Anselmi; mentre l Albertina ha messo a disposizione una gran parte delle 
incisioni e il materiale pazientemente raccolto, riguardante Marcantonio e la sua 
cerchia. 

Gli autori tutti desiderano infine esprimere la gratitudine più viva a Ezio Rai- 
mondi, maestro della ricerca e degli studi critici italiani, restitutore di una moderna 
memoria dell'umanesimo in Bologna. 
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Bologna e Umanesimo 





Cultura umanistica e cenacoli artistici nella 
Bologna del Rinascimento 


GIAN MARIO ANSELMI 
SAMUELE GIOMBI 


Avvertenza: Il lavoro è frutto di ricerca co- 
mune e di costante, continua collabora- 
zione fin dalla sua impostazione iniziale. 
In particolare, a Gian Mario Anselmi spet- 
ta la stesura dei paragrafi 1 - 6-7-8; a Sa- 
muele Giombi di quelli 2-3-4-5 


1. Se si guarda al Umanesimo bolognese con un ottica sgombra da 
fuorvianti schematizzazioni e ci si decide a coglierne a fondo latitudine 
e profondità specifiche senza indossare, ogni volta, i panni di chi viaggia 
tra Quattro e Cinquecento avendo esclusivamente come bussola il po- 
lo fiorentino o romano o veneziano, non ci si potrà non imbattere in 
una ricchezza epistemica ed ermeneutica di rilievo strategico per le vi- 
cende della cultura italiana ed europea di quei secoli. 

Soprattutto gli anni dell'ultimo ventennio del Quattrocento e del 
primo decennio del Cinquecento, qui così emblematici per tutta una 
storia delle arti figurative, rappresentano una stagione essenziale per 
Bologna e per la sua cultura in generale: l'insegnamento di grandi mae- 
stri, quali Beroaldo, Codro, Pio tra Studio e Corte, il costituirsi di cena- 
coli letterari attivissimi nei contatti con tutte le avanguardie italiane 
(basti pensare a Giovanni Filoteo Achillini), il fiorire precoce e ricchis- 
simo della stampa sono solo alcuni dei punti di eccellenza che si posso- 
no sommariamente richiamare ad esempio. 

In tale contesto matura una frequentazione tra letterati, filosofi, arti- 
sti, perspicua certo di tanti centri rinascimentali italiani, ma che a Bolo- 
gna riceve una sua originale peculiarità dal policentrismo marcato dei 
luoghi di produzione e aggregazione culturale: lo Studio universitario, 
di grande tradizione e di prima grandezza nel contesto europeo; la 
Corte bentivolesca, di breve ma intensa durata; la variegata commit- 
tenza di vecchi e nuovi aristocratici, di notai, di mercanti; i grandi con- 
venti con le loro biblioteche ed il loro circuito di relazioni internazio- 
nali. Tale eccentricità dei luoghi, a Bologna, lungi dal separare, in realtà 
opera da efficacissimo moltiplicatore di sedi di incontro, di intreccio di 
esperienze, d’incrocio di committenze e di destinatari: le testimonian- 
ze non mancano, dalle cronache alle opere letterarie alle arti figurative 
(emblematici, e sempre rammentati, il caso del Francia che ritrae il Co- 
dro o il «catalogo» dei maggiori artisti contemporanei dipanato 
dall Achillini nel suo Viridario). Ma, in realtà, è la complessiva dimen- 
sione dell'Umanesimo bolognese che testimonia, di per sé, la grande 
ricchezza di queste intersezioni: a cominciare dal nodo, fondamentale 
per Bologna, del rapporto con la cultura classica e del problema del suo 
recupero. 

Non è da dimenticare che Beroaldo, Codro, Pio aprono una stagione 
di ermeneutica dei classici maggiori (Properzio, Svetonio, Apuleio, Lu- 
crezio, Omero, Esiodo, Virgilio), perseguendo contestualmente molti 
obiettivi: primario certamente il restauro corretto dei testi e della loro 
delucidazione (il «commento» conosce uno sviluppo qualitativo e 
quantitativo eccezionale a Bologna), connesso con le stesse esigenze 
dell'insegnamento universitario. Ma si va oltre: restauro e delucidazio- 
ne sono i primi passi di uno sforzo ermeneutico di ben più ampia porta- 
ta, volto a riportare in luce i termini della sapienzialità antica, anche la 
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più riposta, individuando nella fabula, nella narrazione mitologica il suo 
veicolo privilegiato. 

La centralità per gli umanisti bolognesi della letteratura classica, 
dell’arte in generale e del mito come loro nucleo attivatore e propulso- 
rio di una sapienza che l’inesausta curiositas (vero e proprio abito meto- 
dologico - critico caro agli umanisti bolognesi) dello studioso deve rag- 
giungere, leggendo nel mito i profili di una veritas tollerante e pacifica- 
trice, antichissima e del tutto conciliabile con il Cristianesimo. 

Non la filosofia, quindi, non la teologia, il diritto, la medicina, le tra- 
dizionali discipline universitarie, possono percorrere il leggero filo di 
quel senso riposto: esse sono egemoniche, tracotanti, illusorie (il più 
duro, paradossale e irridente attacco viene dal Codro) nella loro inte- 
gralistica pretesa di verità. La letteratura, la retorica e le arti, i frutti cari 
ai «creatori di miti», i luoghi stessi per eccellenza del mito, sono in real- 
tà al vertice della serialità disciplinare, in barba ad ogni condanna plato- 
nica, atte a dipanare il velo sottile ed arcaico della verità nascosta ed al- 
lusiva. Una intuizione già cara al Boccaccio, ben presente al Poliziano e 
che a Bologna, attraverso i commenti, le prolusioni, i sermones dei suoi 
umanisti trova un incessante punto di ricerca, una piena enfatizzazio- 
ne. Mito, quindi, che è oggetto di narrazione ma soprattutto soggetto di 
manifestazione della sapienza: questa cifra, questa tensione ermeneutica 
attraversano tutta la cultura bolognese, tanto degli artisti quanto degli 
umanisti e dei letterati. La rappresentazione mitologica appare infatti, a 
Bologna, più simbolico- allusiva che narrativo-descrittiva: diversamen- 
te che a Ferrara, ad esempio, dove la presenza di una consolidata strut- 
tura cortigiana e di un incessante collegamento con le tradizioni epico- 
cavalleresche del Nord premia una letterarietà volta perspicuamente 
alla festevolezza narrativa del mito, alla sua natura di «intrattenimen- 
to» per un pubblico di corte. 

Il recupero delle «forme» antiche, e nel loro ambito il privilegio ac- 
cordato alla fabula mitologica, si collocano perciò al centro di un circui- 
to ermeneutico comune ad umanisti ed artisti bolognesi: i secondi, par- 
ticolarmente nei disegni e nelle stampe (questa Mostra ne è una testi- 
monianza originale e rilevante), fanno proprie le suggestioni allegori- 
che del grande commento di Beroaldo ad Apuleio o del Codro lettore 
principe di Omero o degli stessi pocti volgari per dare contorni figura- 
tivi all'antico messaggio sapienziale. 


2. Se, all’interno di questo circuito comune, di questa intersezione 
delle arti, volessimo considerare, ad esempio, la fortuna di un pittore 
come Francesco Francia presso eruditi e letterati cittadini a lui contem- 
poranei,! potremmo rilevare diverse significative documentazioni: 
dall’ Epitalamium scritto da A.M. Salimbeni nel 1487 in occasione delle 
nozze di Annibale Bentivoglio con Lucrezia d' Este alla Bononia illustra- 
ta di Nicolò Burzio (1494) seguita dopo pochi anni dall’ Elogium Bono- 
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1. Cfr. M. Faietti, 1986. 
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2. Cfr. Orazio, Ars Poetica, 153-178, Cicero- 
ne, De Oratore 111, 58; Quintiliano, Insititu- 
tio oratoria, xI, 3,67. 

3. Cfr. G.P. Lomazzo, 1585, vi, 65, p. 486; L. 
Dolce, 1735, p. 116; L.B. Alberti, 1950; Min- 
turno, 1564, pp. 2-3; B. Varchi, 1549, pp. 111. 
Un vasto repertorio moderno di testi 
orientati in questa direzione può trovarsi 
in Trattati d’arte del Cinquecento fra Manieris- 
mo e Controriforma, Bari 1962, oltre che nel- 
la antologia a cura di Savarese-Gareffi, 
1980. Inoltre un’interessante interpreta- 
zione sulla concezione dell’ut pictura poesis 
dagli esordi classici agli sviluppi rinasci- 
mentali viene offerta in H. Lausberg, 
1960; R.J. Clements, 1960; R.W. Lee, 1967; 
J.-H. Hagstrum, 1958; M. Baxandall, 1971. 
Per la tradizione ecclesiastica che assomi- 
glia le pitture alle prediche si possono 
consultare gli articoli di L. Gongorad, 
1930, pp. 166 ss. e di H. Hibbaud, 1972, pp. 
29 ss. 

4. Cfr. L.G. Giraldi, 1560, 1, pp. 457-68. C. 
Ripa, 1603; A. Alciato, 1534; A. Bocchi, 
1555; P. Giovio, 1978; G.A. Gilio, 1962, Vol. 
It, pp. 98-104. 


niae dello stesso autore (1498); dalla Vita di Codro del Bianchini, edita 
per la prima volta nel 1502, al Viridario, composto da Giovanni Filoteo 
Achillini nel 1504 ed in cui si dipana una sorta di «catalogo» dei mag- 
giori artisti contemporanei, comprendente anche Marcantonio Rai- 
mondi (1513), fino agli Epitaffi di Girolamo da Casio (1525). Non si può 
qui valutare se la fortuna del Francia presso eruditi ed intellettuali sia 
stata determinata, oltre che dalle personali ragioni dell’intrecciarsi dei 
percorsi biografici e professionali legati alla politica delle committenze, 
anche dal particolare linguaggio stilistico del pittore, dal suo protoclas- 
sicismo, forse vicino agli ideali artistico-culturali di alcuni circoli uma- 
nistici bolognesi sensibili allo sviluppo di quell’allegoresi mitologica 
che trasse impulso, tra l’altro, dal’ opera appassionata di edizione dei 
testi classici compiuta soprattutto da Filippo Beroaldo. Certo è, però, 
che lo stesso Beroaldo dimostra il proprio interesse per l’opera francia- 
na facendone, nel suo commentario ad Apuleio, un paradigma della de- 
finizione dell’arte come «aemula naturae» (Commentarii a Philippo Be- 
roaldo conditi in Asinum Aureum Luci Apuleii, Bologna 1500, fol. 34v). 

Il rapporto biografico e la comunicazione culturale tra umanisti del 
versante letterario e di quello figurativo si alimenta estendendosi alla 
relazione tra le discipline, fino a riproporre l'identità (già presente al 
pensiero classico, da Simonide a Quintiliano? ed ereditata dalla cultura 
umanistica, dall' Alberti al Lomazzo, dal Dolce al Minturno?) tra pittu- 
ra e poesia e fino a definire il letterato - con le parole di Hermico Caia- 
do (1501) - come «praesidium pictoribus atque poetibus, Ars quibus est 
eadem, mens quibus est eadem». 

La stessa cultura ecclesiastica rivela un dato significativo: le immagi- 
ni, litterae laicorum, comunicano un messaggio che, per essere percepito 
anche dagli illetterati, deve organizzarsi come una muta praedicatio, tan- 
to che risulta senz'altro significativa la influenza della predicazione dei 
frati nella produzione pittorica. Ma soprattutto nella considerazione 
magica - quel magismo così diffuso nella cultura orfico-pitagorica 
dell'umanesimo bolognese e che pone l'arte come creatrice della natu- 
ra - la parola diventa immagine parlante e l'immagine parola muta. La 
letteratura ne risulta non simile alla pittura, ma un tipo particolare di 
pittura e, inversamente, ogni estetica delle arti plastiche viene fondata 
sull'assioma che dipingere è discorrere, con la conseguente introduzio- 
ne sempre più massiccia di canoni retorici e letterari nei regni della pit- 
tura, come ben appare nella trattatistica del Gilio, del Giraldi e in tutto 
il filone dell'emblematica e dell'impresistica rinascimentale, da Paolo 
Giovio a Cesare Ripa, da Andrea Alciato al bolognese Achille Bocchi.4 

Se - con le parole di Erasmo - «spesso vediamo nelle figure molto 
più di quanto non possiamo comprendere nelle cose scritte», allora 
comprendiamo come l'emblematica umanistica non sia più quella me- 
dievale: infatti essa non è tanto rivolta didatticamente dal committente 
ecclesiastico al volgo illetterato che non avrebbe potuto decifrare, nelle 


3 


CULTURA UMANISTICA 





pietruzze del mosaico, il latino della Bibbia; essa piuttosto traccia una 
sorta di alone verbale e figurativo volto ad indicare la maggiore densità 
di significato, «póles entre lesquels circule une électricité de sens» (M. 
Butor). Che questa letteratura figurata trovi ampio spazio nella cultura 
dell'umanesimo petroniano risulta subito evidente a chi solo scorra le 
pagine del repertorio offerto da Max Sander (1969): vi compaiono testi 
di emblematica o impresistica stampati a Bologna nella prima metà del 
XVI secolo in grande quantità e relativi ad una vasta area disciplinare, 
dai pronostica del Petrobono alla storiografia di Alberto Leandro; dalle 
edizioni dei classici alla novellistica medievale boccacciana, dai testi re- 
ligioso-devozionali riferiti alla vita dei conventi o dei santi locali ai libri 
di teologia medievale bonaventuriana, fino alle opere allegoriche di 
Antonio Caracciolo legate al tema amoroso o al topos dei trionfi, di- 
scretamente attestato anche nella produzione figurativa. In questo col- 
legamento del sistema comunicativo figurale con quello linguistico si 
situa l'universo della «parola dipinta», descritto da Giovanni Pozzi 
(1981) nei vari sistemi di articolazione derivanti dalle lettere composte 
in modo da formare immagini, alfabeti visivi, fino alla metametrica se- 
centesca del Caramuel.5 

La dimensione relazionale della «poesis» in rapporto alla «pictura» 
si rivela significativa a Bologna anche attraverso un’ analisi dei riscontri 
fra immagini, espressioni artistiche e testi umanistico-letterari. Cosi, ad 
esempio, il famoso commentario di Giovan Battista Pio a Lucrezio 
(1511) sembra catalizzare tutta una serie di espressioni legate al mito di 
Venere raffigurate nelle stampe di Marcantonio Raimondi (nn. 15, 22, 
28, 34), alcune delle quali assumono anche una particolare pregnanza fi- 
losofico-allegorica® (cfr. il n. 34, con le immagini di Marte e Venere co- 
me allegorie di guerra e pace, morte e vita, forze ctonie e forze vitali) 
cara ad un certo umanesimo letterario bolognese. Il trionfo (n. 37) ri- 
manda poi al ciclo dei «trionfi» per il quale, se non possono essere indi- 
viduati precisi confronti letterari per l’area bolognese (che pure impor- 
tanti riscontri presenta sul piano storico, se pensiamo solo al trionfale 
ingresso di Giulio II nella città petroniana nel 1506), occorre rifarsi ad il- 
lustri «pionieri» dell'umanesimo italiano, da Petrarca a Flavio Biondo. 
Così come necessario si rivela il richiamo a Poliziano che, con la sua di- 
sposizione più «descrittiva» che «narrativa», offre un appetibile mo- 
dello alla fruizione artistica. Non è forse casuale il fatto stesso che Poli- 
ziano pubblichi i suoi lavori a Bologna ancora prima che a Firenze o 
che attenda alla stesura dell’ Orfeo proprio a Mantova, patria di quel 
Mantegna che tanta parte ebbe nella formazione degli artisti bolognesi. 


3. Va a questo punto detto come la rappresentazione mitologica, a 
Bologna, appaia sempre simbolico-allusiva piuttosto che narrativo-de- 
scrittiva, tanto nelle stampe e disegni degli artisti quanto nelle opere di 
letterati come Filippo Beroaldo, Giovanni Filoteo Achillini e poi Achil- 
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5. Importanti contributi su questo passag- 
gio culturale derivano da: M. Praz, 1946; 
P. Hazard, 1946; E. Gombrich, 1948, pp. 82 
sgg; A. Koyerè, 1955; E. Battisti, 1962; A. 
Arnheim, 1974; Francastel 1976; R. Klein, 
1975; E. Panofsky, 1975; W. Tatarkiewicz, 
1980, pp. 289 ss; L. Innocenti, 1983. 

6. Stimoli significativi al riguardo possono 
derivare dalla lettura di H. Gombrich, 
1973; R. Wittkower, 1978; A. Gentili, 1980; 
E. Panosfky, 1975; H. Gombrich, 1978; Id., 
1948, pp. 163-192; A. Warburg, 1980. 
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7. Cfr. K. Kereny, 1947; J. De Cries, 1961; 
E. Cassirer, 1961; M. Eliade, 1963; W. Pan- 
nenberg, 1973. 

8. Cfr. G. Toffanin, 1948; Id., 1950. 

9. Cfr. G. Paleotti, 1962, Vol. 11, pp. 402- 
471. 


le Bocchi. Si tratta di una caratteristica imputabile forse alla mancanza 
di una corte dalla forte incisività culturale e lontana comunque dai mo- 
delli di committenza epico-eroica a netta impronta narrativa o di in- 
rattenimento. In un simile contesto bolognese il soggetto mitologico 
viene preferibilmente ritrascritto in sede filosofico-letteraria, ad esem- 
pio come allegoria di una scelta morale (cfr. L.H. Gombrich, 1978, p. 
80); così il Giudizio di Paride dell’ Albertina, databile verso il 1506-1508, 
n. 67) e il disegno di Marcantonio rappresentante Ercole al Bivio (n. 53) 
risultano soggetti tratti dall’ Asino d'Oro di Apuleio ed interpretati da Fi- 
ippo Beroaldo in chiave morale. Nel già citato commento ad Apuleio 
vergato dal filologo bolognese viene infatti richiamato Fulgenzio, per il 
quale la scena di Ercole al bivio rappresenta l’allegoria della scelta fra le 
re forme di vita, contemplativa, attiva e voluttuosa, secondo una tradi- 
zione ermeneutica già affermata, dal Salutati al Ficino (cfr. P.O. Kristel- 
ler, 1953, pp. 389-390). Il mito diventa dunque simbolo, sistema di avvi- 
cinamento ad una verità che si presenta sempre sotto la specie dell'om- 
bra e dell’arcano. Da questo punto di vista la mitologia politeistica non 
si colloca in contrasto con le esigenze della coscienza religiosa mono- 
teistica e cristiana nell’umanista:” il mito si dimostra infatti, secondo la 
formula della unità del Logos, necessario per il pensiero religioso e per 
ogni ermeneutica teologica, costituendosi come uno sguardo dall'alto, 
un volo di ricognizione verso i «princìpi» della realtà. 

Questa integrazione tra sensibilità cristiana e cultura pagana o, se- 
condo la ben nota espressione del Panofsky, tra forme pagane e conte- 
nuti cristiani, è del resto evidente nella copia dall’ Adamo del Dürer, di 
Marcantonio Raimondi (n. 52) o nel disegno di Nicoletto da Modena 
raffigurante un S. Sebastiano (n. 63) di così stretta impostazione classica 
da essere avvicinato, nell'interpretazione del Panofsky, ad Apollo. Può 
esservi, in ogni caso, adombrata, oltre all’inevitabile influsso della tradi- 
zione, una sorta di incontro della cultura classica con la nuova sensibili- 
tà religiosa: la sintetica concezione della «unità del Logos» - secondo la 
felice espressione cara a Giuseppe Toffanin? è rintracciabile anche in 
vasta parte dell’umanesimo letterario bolognese del primo Cinquecen- 
to, collocato tra fede e dubbio, pratica ed eversione, ortodossia e margi- 
nalità «nicodemica». 

L'unità del Logos è dunque un symbolum, e un symbolum dalla chiara 
intenzione religiosa. Cosi apparirà, dopo la metà del secolo, in Achille 
Bocchi, il quale combina insieme la paganità di Apollo e la cristianità di 
Elia e Mosè, nel simbolo xcvni dei suoi «emblematici» Symbolicarum 
quaestionum libri, con la convinzione che «sic pretium est operae vete- 
rum conferre sophorum doctrinam eximiae pietatis dogmata nostrae»; 
così risulterà pochi anni dopo, nel Discorso? di Gabriele Paleotti, in cui 
immagini sacre e profane vengono unite in un unico tentativo di rifor- 
ma spirituale. Su questa profonda mescolanza di ispirazioni mitologico- 
pagane ed allegorico-cristiane (o agiografiche) rintracciabile in artisti 
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bolognesi come Jacopo Francia, Nicoletto da Modena, Marcantonio 
Raimondi (a cui per altro si ispira Giulio Bonasone, l’incisore del Boc- 
chi, nel simbolo cxxvm!9), la politica delle committenze avrà certo 
esercitato una influenza notevole, ma non tale, crediamo, da spiegare 
completamente un problema che ha le sue radici nello stesso fare arti- 
stico e nelle stesse motivazioni culturali degli umanisti. Ad esempio, in 
Giovan Battista Pio, la ricerca di una congruenza tra Lucrezio e la teo- 
logia scotista!! convive con la impostazione generale, estremamente li- 
bera e perfino spregiudicata, del suo commentario lucreziano, fedele 
all'insegnamento di Alessandro Achillini, il filosofo più autorevole e 
audace dell’aristotelismo averroistico bolognese. Alla luce anche di una 
rinnovata e diffusa sensibilità ermeneutica gli umanisti scoprono nei 
miti pagani ben altro e ben più che semplici idee morali; essi — per usa- 
re le parole di Jean Seznec!? — vi scoprono una dottrina religiosa, gli in- 
segnamenti stessi della fede cristiana. La interpretazione allegorica ri- 
vela la connaturata affinità di questa sapienza profana con quella della 
Sacra Scrittura: nella prospettiva ficiniana Platone concorda con Mosè 
e Socrate con Gesù (cfr. Concordia Mosis et Platonis e Confirmatio christia- 
norum per socratica in Marsilii Ficini Opera, Basilea 1561, Vol. 1) in una sorta 
di teismo universale che ha nel platonismo il suo Vangelo e secondo 
cui tutti i popoli antichi hanno partecipato, fin dalle origini, alla rivela- 
zione cristiana. Questa impostazione, che troverà, attorno alla metà del 
XVI secolo, proprio nella emblematica e nello studio del geroglifico, 
un suo sviluppo significativo (lo studioso di geroglifici Piero Valeria- 
no!? è convinto che I’ Orapollo, tradotto per la prima volta a Bologna da 
Filippo Fasanini,!4 costituisca una anticipazione della dottrina di Gesù), 
riceve infatti un importante avallo dallo studio patristico; gli stessi bo- 
lognesi si mostrano in ciò piuttosto attenti, dal Beroaldo che cita spesso 
Lattanzio, Agostino e Boezio!5 a Giovan Battista Pio che ha ben pre- 
sente Ammiano, Tertulliano oltre al consueto Agostino.!6 La costante 
maggiore resta, comunque, a Bologna quel sincretismo eclettico, quella 
libertà di movimento che ne caratterizza per lo più tutto l'umanesimo. 
In virtù proprio di questa sensibilità, Filippo Beroaldo, pur facendo cer- 
to alcune affermazioni di un qualche impegno confessionale o tentan- 
do un accordo tra spirito classico e spirito monoteistico-cristiano nella 
condanna del politeismo mitologico e pagano, mantiene sempre un 
tono generale improntato alla indagine curiosa, all'impegno concilian- 
te e bonario, lontano dalla religiosità rigorosa e aristocratica di un Bar- 
baro, di un Pico o di un Ficino. 

Senza poter rammentare la circolazione tra gli umanisti bolognesi di 
testi che sicuramente costituivano un repertorio per l «inventio» figu- 
rativa — come l'Ereide, certo ben presente sia allo spirito della filologia 
beroaldesca che all’invenzione artistica del Raimondi (cfr. B. 288) — al- 
tre modalità allegoriche presentano un codice retorico di indubbia mu- 
tuazione letteraria: le discipline allegorizzate nelle stampe di Marcan- 
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10. A. Bocchi, 1555. Una recente edizione è 
quella romana del 1983 per i tipi della 
Quasar. 


II. Pio, ISII, p. LXXXI 

12. J. Seznec, 1980. 

13. P. Valeriano, 1567. 

14. Fasanini, 1517. Una buona edizione 
moderna è quella napoletana a cura di F. 
Sbardone, 1940. 

15. Cfr. F. Beroaldo, 1495, a i. 

16. G.B. Pio, 1519, p. 66 v. 

Per una interpretazione complessiva può 
essere utile la lettura di: R. Fubini, 1974, 
pp. 521-578. 

17. F. Beroaldo, 1503, p. CLXxIx 
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18. Si possono consultare al riguardo: L. 
Spitzer, 1967; K. Meyer-Baer, 1970. In par- 
ticolare sulla cultura musicale presso gli 
estensi: C.M. Brown, 1982; J. Von Schlos- 
ser, 1974; E. Winternitz, 1982; L. Lock- 
wood 1987. 

19. Cfr. G.C. Delminio, 1580. 


20. F. Beroaldo, 1482. 


tonio Raimondi (n. 30) richiamano ad esempio i testi classici di Petro- 
nio o di Plutarco sulla educazione come «innaffiamento» o quelli, più 
tardi, di Teodolfo d’Orleans, Marziano Capella, Celio Calcagnini; un 
autore, quest'ultimo, sul crinale dell'eresia e molto vicino a circoli er- 
metici dell'umanesimo bolognese. 

Proprio a questa modalità ermetica, comune sia alla dimensione figu- 
rativa sia a quella letteraria dell’umanesimo petroniano, si collega an- 
che il tema della musica con le sue diverse valenze simbolico-iniziati- 
che ricondotte per un verso dal Raimondi ancora a motivi allegorici 
(cfr. B. 356 sull’allegoria della fama. Ma analoghe immagini musicali si 
presentano in disegni del Francia e dell’ Aspertini) e accostate per Pal- 
tro dal Beroaldo al tema sapienziale-iniziatico della antica e interiore 
saggezza contenuta nei musicali salmi ebraici, aspetto integrante di 
quella cultura cabbalistica che un rilievo così importante riveste nel no- 
stro umanesimo, compreso quello bolognese, da Filippo Beroaldo ad 
Achille Bocchi (cfr. L’encomium musicae contenuto nelle Orationes multi- 
fariae edite a Bologna nel 1500). La fede nella coerenza armonica di tutti 
i fenomeni fa parte di un patrimonio che, tenuto vivo durante il Me- 
dioevo dal Timeo platonico, dal De Institutione musicae di Boezio e dal 
commento di Macrobio al Sommium Scipionis, alimenta nel Rinascimen- 
to l'interesse per la proporzione e per la misura. È in rapporto alla fidu- 
cia nel valore cosmopoietico dell'armonia e del numero che va vista 
l'imitazione degli antichi strumenti musicali, i soli capaci - secondo le 
parole del Wittkower - «di dar voce alla musica mundana, all’ eterno ar- 
monioso movimento delle sfere celesti, facendo così gustare all’orec- 
chio quelle consonanze che la vista poteva percepire nell’equilibrio 
proporzionale dell’architettura» (R. Wittkower, 1964, p. tor). Un gran- 
de personaggio, molto vicino ai nostri umanisti bolognesi, come Isabel- 
la d’Este, testimonia questo interesse per la musica del resto ben florido 
presso le principali corti e accademie umanistiche, dall’ Accademia tris- 
siniana alla corte di Ludovico il Moro.!8 

In un disegno del Raimondi (n. 54) compare un giovane dormiente 
con orologio: il motivo musicale dunque, nella sua collocazione inizia- 
tica, evoca le dimensioni del tempo e del sonno (cfr. anche B. 365, 366). 
Nell'invito a «noscere tempus», che dai disegni di Marcantonio Rai- 
mondi echeggia ai nielli, si apre quella componente magico-astrologica 
che permea tante pagine (non solo di un Delminio o di un Ficino!? ma 
anche di un Giovan Battista Pio o di un Filippo Beroaldo) e che già in- 
troduce il nostro Umanesimo verso la «facies» del suo «autunno» (cfr. 
Tenenti, 1957). La dimensione inquieta del «tempus» può essere an- 
nullata dal sonno: così accade nella stampa n. 33 del Raimondi per la 
quale il Wickoff propone, come fonte, quel Commentario di Servio a 
Virgilio (rn, 12) che Filippo Beroaldo fa oggetto di uno dei suoi studi,20 
a ulteriore testimonianza di una continuità tematica, spesso sottile e 
impercettibile, ma permeante di sé molteplici produzioni culturali 
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umanistiche sia sul versante artistico-figurativo che su quello letterario. 
Si tratta di un rapporto chiaramente identificabile e rintracciabile an- 
che sulle «trame » biografiche degli umanisti che si cimentano in volga- 
re (emblematico il «catalogo» dei maggiori artisti contemporanei dipa- 
nato dall Achillini nel suo Viridario o nelle Porretane di Sabadino degli 
Arienti; come pure significative sono le notizie sul Francia offerte da 
Nicolò Burzio o da Girolamo da Casio). La relazione è forse invece 
meno immediatamente rilevabile per gli umanisti «professori» (a parte 
il caso di Francia e Beroaldo), il cui rapporto con i coevi artisti va cerca- 
to non tanto in testimonianze di frequentazioni personali o in citazioni 
esplicite di carattere biografico-informativo ma in una circolazione co- 
mune (e spesso sotterranea) di motivi per lo più riferibili a dimensioni 
«iniziatiche ». Alcuni testi classici possono, a questo proposito, fungere 
da modello: così è per un disegno del Francia (n. 68), raffigurante la dea 
Angerona che invita al silenzio, e in cui è stato individuato come fonte 
quel Macrobio (11, 9, 4) che costituisce, con Plauto, Apuleio e Gellio, 
proprio uno degli autori più cari allo spirito della filologia beroaldesca, 
sensibile alle dimensioni « notturne» ed «argentee» della classicità 
«anticiceroniana». 


4. Gli interessi «anticanonici» degli umanisti bolognesi in campo lin- 
guistico-erudito si coniugano, come si è in parte visto, con un tessuto di 
elementi desunti da un contesto ermeneutico e filosofico di carattere 
orfico-pitagorico. In questa dimensione si situano i Symbola Pythagorae 
del Beroaldo: il nascondimento simbolico rivela già l'intenzione esote- 
rica, a sua volta connessa con la dialettica oppositiva «interiorità-este- 
riorità», «realtà profonda - apparenza superficiale », «silenzio - confu- 
sione vociferante». Appunto il tema del silenzio fondato sul segreto 
della conoscenza ermetica entra anche nell'universo figurativo, come 
già si è visto per il disegno del Francia; così entrerà in tutta quella sezio- 
ne letteraria di interesse iconologico di qualche anno successiva (straor- 
dinario veicolo di significative intersezioni tra letteratura e pittura, te- 
sto e immagine) che proprio a Bologna trova uno sviluppo particolar- 
mente ampio, dagli emblematisti Andrea Alciato?! e Achille Bocchi? 
agli impresisti Costanzo Landi?? e Luca Contile?4 fino a trattatisti già 
pienamente secenteschi come Antonio Ricciardi e Gabriele Paleotti25 
L’elemento iniziatico-ermetico sembra essere dunque una costante 
rintracciabile, anche se in misura diversa, in quella «letteratura della 
immagine » — sia essa di carattere emblematico, impresistico, mitografi- 
co o iconologico - che costituisce una sorta di «internazionale della 
cultura» nel ’s500 e qualifica l'emblematica ora come ambito di partico- 
lare congiunzione tra letteratura e immagine ora come veicolo privile- 
giato di trasmissione ermetico-neoplatonica.26 

Il silenzio che, nei Symbolicarum quaestionum libri del Bocchi, rappre- 
senta, arricchendosi di fondamenti ermetici, l’unica reazione possibile 
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21. A. Alciato, 1534. 
22. A. Bocchi, 1555. 


23. Costanzo Landi, discepolo dell’ Alcia- 
to, è autore della Lettere sopra una impresa 
d'un pino, Milano 1560. 


24. Di Luca Contile, studente a Bologna, 
citiamo il Ragionamento sopra la proprietà 
delle imprese, Pavia 1574. 

25. Bolognese di nascita, oltre che di for- 
mazione, è il trattatista Antonio Ricciardi, 
autore dei Commentaria symbolica, stampati 
a Venezia nel 1591, oltre che il più famoso 
Gabriele Paleotti, artefice del Discorso in- 
torno alle immagini sacre e profane, opera dal 
vasto significato culturale uscita dal Con- 
cilio di Trento. 


26. Per una analisi della tradizione ermeti- 
ca rinascimentale: A.J. Festugiere, 1950-54; 
P.O. Kristeller, 1956; Id., 1937; ma anche E. 
Garin, 1961; M. Fagiolo dell’ Arco, 1970. 
Come indispensabile fonte primaria va 
letto il Corpus hermeticum, 1945. 

A questa tradizione si collega strettamen- 
te quella orfica, su cui possono essere con- 
sultati: P. Klibansky, 1943, pp. 281-300; E. 
Wind, 1958, pp. 57-77; P.O. Kristeller 1937; 
E. Garin, 1952, pp. 64-8; Id. 1983. 
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27. P. Valeriano, 1567. 

28. C. Calcagnini, 1945. 

29. Cfr. M. Schiavone, 1957. 
30. Beroaldo, 1500. 


31. Si veda la nota 12. Sulla dimensione ge- 
roglifica del nostro umanesimo: K. Gieh- 
low, 1915, pp. 1-232; H. Gombrich, 1978; P. 
Castelli, 1979; M. Calvesi, 1980. 


di fronte alla indicibilità dell’assoluto, può essere ben coniugato con un 
linguaggio denso di allusività criptica; in questo senso il fondamento 
iniziatico si avvale di quel linguaggio asiano che Giovan Battista Pio 
trova così abbondante in Proclo e che, assieme a Filippo Beroaldo, di- 
fende strenuamente di fronte ai ciceroniani di maniera. Il modo più ap- 
propriato per una mistagogia sembra quello di parole che sono dette e 
non dette, «editos et non editos». Vengono subito alla mente i giochi 
verbali di Apuleio, uno degli autori preferiti dai nostri umanisti bolo- 
gnesi proprio per la sua valenza iniziatica unita alle trasgressioni stilisti- 
che. Alla scelta del silenzio si aggiunge dunque quella, complementare, 
di un discorso velato, enigmatico, un discorso nascosto che impone il si- . 
lenzio all’interlocutore ed è esso stesso «silenzioso», criptico - secondo 
le intuizioni dell’ umanista Celio Calcagnini, corrispondente epistolare 
di Erasmo e destinatario nella dedica degli Hieroglyphica di Piero Vale- 
riano?? oltre che autore del saggio Descriptio silentii?8 ispirato alla figura 
di Arpocrate, dio del silenzio mistico. Il tema, proposto dal Rosarium 
philosophorum?9 ficiniano e illustrato nell'emblema del Bocchi raffigu- 
rante Ermete Trismegisto, il priscus theologus consacrato dal Corpus Her- 
meticum, è centrale nel commento di Filippo Beroaldo all’ Asino d’oro 
apuleiano.3° Cosi il Beroaldo, riassumendo questa serie di tematiche 
desunte da Platone, Proclo, Origene, raccoglie la lezione di palingenesi 
presente nel travestimento della storia apuleiana, collocandosi - al di là 
di una esuberante «curiositas» di carattere naturalistico-pliniano tipica 
di un umanesimo onnivoro come quello bolognese — nel solco della 
tradizione ermetico-pitagorica, assieme ai bolognesi Giovan Battista 
Pio, Achille Bocchi, a Celio Calcagnini e al ferrarese Lilio Gregorio Gi- 
raldi (autore dei Simboli pitagorici e presente per qualche tempo tra Mo- 
dena e Bologna sotto la protezione dei Bentivoglio). Anche altre opere 
del grande filologo bolognese offrono ulteriori indicazioni in questa di- 
rezione: innanzitutto il Libellus quo septem sapientium sententiae discutiun- 
tur (1498), carico di valenze esoteriche, in cui si cita Periandro e si esalta 
il modello egiziano come originario di tutta la sapienza ermetica, legata 
all’ enigmatico linguaggio del geroglifico. Dal fascino di questo enigma 
deriva la straordinaria fortuna degli Hieroglyphica di Orapollo. Tra il 
1419, anno della scoperta del manoscritto greco di Orapollo, il 1505, data 
della prima pubblicazione a stampa per opera di Aldo Manuzio e il 1517, 
anno della prima traduzione latina per mano del bolognese Filippo Fa- 
sanini,3! l'opera ha una intensa circolazione manoscritta tanto che la ri- 
flessione sulla natura dei geroglifici nella loro duplice valenza di illu- 
strazione e involucro, «ratio docendi» e «ratio occultandi» assume una 
diffusione sovrannazionale ed un carattere universale fino a fondare 
quella sorta di «internazionale» di produttori e fruitori di letteratura 
delle immagini che riveste un ruolo importante nelle vicende politi- 
che, religiose e culturali del Cinquecento e attorno alla quale conver- 
gono Alciato e Valeriano, Bocchi e Simeoni assieme all'ungherese 
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Sambuco ed a rappresentanti dell’evangelismo come Jacopo Sadoleto, 
Egidio da Viterbo, Gaspare Contarini, Celio Calcagnini. 

Se è dunque certo che la cultura beroaldesca contiene valenze esote- 
riche (come del resto dimostra il solo titolo di un'altra opera, I’ Oratio 
proverbiorum quo doctrina remotior continetur stampato a Bologna nel 1500), 
tuttavia il suo umanesimo di natura «popolare», bonaria, umorale, 
«mediocre» non puo fare a meno di ritagliarsi un campo di indagine in- 
ter umana di fronte alla insondabilità delle res sublimiores: «Quae supra 
nos nihil ad nos. Ex hoc socratico documento commonemur omissis re- 
bus sublimioribus circa humiliora versari et divinis repositis humana 
scrutari». (Oratio proverbiorum, p. 3). Nel Beroaldo quella certa aria gio- 
cosa, eclettica, svagata, relativistica propria dell’umore bolognese, pre- 
vale certamente sull’impegno verso lo scandaglio del mistero da cui, 
pure, egli, si dimostra attratto. Non così, di lì a poco, per Achille Bocchi 
o Giovan Battista Pio: la verità si rivela all'uomo per una via quasi ini- 
ziatica, né retoricamente argomentativa né logicamente dimostrativa: 
«animus nitescit, irrutilat, qui immortalitatis claustris alioquin implici- 
tus, mortalitatem exuit illasque platonicas resumit alas» (Praefationes 
gymnasticae, Bologna 1523, p. 1). Le frequenti citazioni da Apuleio, Plato- 
ne, Plotino, Pitagora confermano questa prospettiva, condivisa anche 
da Antonio Urceo Codro (altro grande maestro dello Studio, nella pri- 
ma metà del xvi secolo, ritratto in un dipinto del Francia) il quale av- 
verte il problema della Verità e dei suoi paradossi, menziona Pitagora, 
Apuleio, Platone, pur restando ancorato ad una visione in sostanza scet- 
tica e antimetafisica, calibrata dal socratico «sapere di non sapere». 

Questa cultura orfico-sapienziale (Orfeo — così spesso ritratto nelle 
stampe del Raimondi e la cui mitografia è ampiamente diffusa grazie 
anche alla vasta circolazione dell’opera polizianesca stampata per la pri- 
ma volta proprio a Bologna - compare insieme al greco Ermete e 
all'egiziano Toth negli elenchi ficiniani dei prisci theologi) è costruita se- 
condo coordinate magico-ermetiche poggianti sulla simbologia astrale. 
L'ispirazione quasi divina dell'artista è affermata in ambito bolognese 
anche da Filippo Beroaldo per poi essere ripresa nei Symbolicarum quae- 
stionum libri da Achille Bocchi, soprattutto attraverso quella variante 
astrologica (ben attestata nei disegni degli artisti considerati in questa 
mostra) e che documenta ulteriormente la collocazione di Bologna co- 
me centro irradiante di plurimi rapporti culturali e crocevia umanistico 
non solo in direzione lombardo-veneta o fiorentina? ma anche ferra- 
rese (si vedano le soluzioni astrologiche di palazzo Schifanoia, oltre alla 
significativa preponderanza del tema di Ercole che accomuna la cultura 
petroniana a quella estense). 


5. L'affermazione del motivo di una religione interiore di stampo er- 
metico può celare componenti eterodosse a sfondo valdesiano. Sono, 
infatti, certo valdesiani i toni di quel Camillo Renato (conosciuto anche 
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32. Si pensi ai rapporti epistolari del Codro 
con Aldo Manuzio o ai contatti e collabo- 
razioni filologiche del Beroaldo col Bar- 
baro o, in direzione fiorentina, col Polizia- 
no e il Pico, su cui le pagine fondamentali 
sono quelle scritte da Ezio Raimondi: Cfr. 
E. Raimondi, 1987; Id., 1972. 

Contributi importanti derivano anche da: 
C.M. Ady, 1937, p. 43; E. Garin, 1956. Sul 
gruppo degli amici veneziani del Codro: 
C. Malagola, 1878, pp. 214-220. Il punto 
più recente nell’ Umanesimo bolognese è 
ora operato da due importanti volumi mi- 
scellanei: Studi e memorie per la storia della 
Università di Bologna, N.S. 111, 1983 e, a cura 
di B. Basile, Bentivolorum magnificentia, Ro- 
ma 1984. Si veda anche «Schede umani- 
stiche», primo numero dell’ Archivio 
Umanistico Rinascimentale bolognese 
(ARUB), 1987. 
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33. D. Cantimori, 1939, pp. 71-78; Id., 1975; 
Id., 1960. Ma anche: A. Biondi, 1967, pp. 7 
sgg; A Rotondò, 1967, pp. 991-1030; A. 
Stella 1969; C. Ginzburg, 1970; 

P. Simoncelli, 1979; M. Firpo 1984. 


34. A.U. Codro, 1540. 


35. Cfr. C. Ginzburg, 1970, p. 165 ss.; D. 
Cantinori, 1975, p. 175 ss; A Rotondó, 
1982, pp. 107-152. Indicazioni su personag- 
gi e momenti significativi nello sviluppo 
della vita religiosa bolognese del xv e xvi 
secolo si trovano in: C. Piana, 1945, pp. 219 
55; Id., 1947; G. Zarri, 1977, pp. 201-37; Id., 
1980, pp. 345-371; Ricche documentazioni 
processuali in A. Battistella, 1905. Un suo 
ruolo in questo contesto riveste anche la 
penetrazione erasmiana nel Cinquecento 
bolognese. I riferimenti a personaggi bo- 
lognesi e alla stessa città petroniana, che 
Erasmo aveva di persona visto assediata da 
Giulio n nel 1506, ricorrono frequenti 
nell'epistolario (Cfr. Edizione P.S. Allen, 
1924; VII, p. 380; X, p ISI; VI, p. 356; IV; p. 
429; V, p. 224; XI, p. 177; V, p. 157; 1, p. 25; XI, 
P. 177; 1, p. 163; IV, p. 611; v, p. 55; V, p. 55; V, 
P- 71; XI, p. 96; VI, p. 335; VII, p. 459; VII, p. 
366; VII, p. 270; I, p. 454; III, p. 254; IV, p. 
583; 111, p. 573; 1v, p. 480. ) Anche la lettera- 
tura critica offre spunti interessanti: A. 
Renaudet, 1939, p. 72; Id., 1954, pp. 22, 59, 
73, 202; Id., 1953, pp. 116 ss.; C. Toffanin, 
1948, pp. 49-51; S. Seidel Menchi, 1987; D. 
Cantinori, 1975, pp. 40 ss; M. Taffuri, 
1985. 

36. Cfr. Archivio di Stato di Bologna, (Ar- 
chivio del Convento di San Salvatore, 183/ 
"d «Atti capitolari», anni 1531-60, f. 95 
v. 


come Lisia Fileno) che negli anni trenta giunge a Bologna dove viene 
ben presto a contatto con rappresentanti della società intellettuale bo- 
lognese, intrattenendo con essa dibattiti di religione e filosofia morale 
su toni di accentuato spiritualismo secondo le caratteristiche che Delio 
Cantimori?? attribuisce agli eretici italiani del Cinquecento: una consi- 
derazione eminentemente morale della religione, una forte valenza 
profetica e pacifista (del 1503 è il Poema de pace di Giovan Battista Pio), 
una tenace affermazione del criterio della «sola Scriptura» con cariche 
antistituzionali, una certa indifferenza dogmatica con punte antitrinita- 
rie (ricordiamo quanto scrive il Bianchini di Antonio Urceo Codro che 
«non recte sentiebat de Christo, de Ecclesia, de inferis»34). Le dichiara- 
te speranze di riforma, espresse in funzione di una aspettativa di pacifi- 
cazione della cristianità, aprono al Fileno l'amicizia di questo circolo di 
intellettuali che ammirano Erasmo e sono familiari del Sadoleto o di 
Marco Antonio Flaminio: si tratta della Accademia di Achille Bocchi, 
Alessandro Manzoli, Claudio Lambertini, Leandro Alberti, Romolo 
Amaseo, tutti personaggi raccolti a convito nelle Annotazioni della volgar 
lingua di Giovanni Filoteo Achillini. Non a caso, per alcuni eretici del 
Cinquecento, Bologna, sebbene tornata dal 1506 sotto la sovranità pon- 
tificia, rappresenta uno snodo significativo: Francesco Meleto, il profe- 
ta dai toni savonaroliani, è figlio di un mercante bolognese; il bologne- 
se Battista Bovio è uno degli animatori del movimento eretico nei Gri- 
gioni; il misticismo anabattistico di Lelio Sozzini, trae alimento proprio 
da alcuni circoli della città petroniana in cui egli viene a trovarsi nel 
1543 quando il padre Mariano è chiamato da Padova a Bologna per sali- 
re la cattedra dell’ Alciato.35 Le relazioni del Sozzini si estendono anche 
ad ambienti conventuali sensibili a novità religiose, soprattutto tra i ca- 
nonici regolari di S. Salvatore,36 accreditando così la tesi di una sensibi- 
lità religiosa-eversiva bolognese caratterizzata da una estrema vivacità 
di impegno e di propaganda, estesa ad ogni strato sociale, dal vario e 
mobile mondo di bottegai e mercanti, al mondo claustrale, all'ambien- 
te dello Studio e della nobiltà cittadina. Possiamo, nel complesso, dire 
che in questo periodo l’intera storia della Chiesa interseca la storia 
dell’area emiliano-romagnola. Nel momento in cui si afferma una di- 
stinzione tra un’area pontificia (con la Romagna e Bologna e, in segui- 
to, Ferrara) e una imperiale (coi ducati di Parma e Piacenza, di Modena 
e Reggio, dominati dai vari Farnese, Borbone ed Este) e mentre gruppi 
imprenditoriali urbani si trasformano in patriziati con il completo con- 
trollo di ogni attività dei centri in cui risiedono, comprese le chiese lo- 
cali e le iniziative culturali promosse mediante le numerose accademie 
della regione, i grandi concili del XV e XVI secolo si svolgono proprio 
in questa area: a Ferrara vengono celebrate alcune sessioni del Concilio 
che, iniziatosi a Basilea nel 1431, si sarebbe chiuso a Firenze nel 1439, 
sancendo la effimera unione fra Chiesa d' Oriente e d' Occidente; a Bo- 
logna viene trasferito il Concilio convocato da Paolo III nel 1541 per af- 
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frontare il problema posto dalla protesta luterana. Ma, ancor più, l'inte- 
ra chiesa emiliano-romagnola è segnata da fermenti di riforma: da Mo- 
dena, dove il vescovo Giovanni Morone dimostra una notevole sensibi- 
lità verso le istanze morali della riforma, a Piacenza, attraversata dai fre- 
miti del misticismo apocalittico dei predicatori, prima di entrare 
nell’orbita dei Farnese e poi in quella borbonica. Da Ferrara (teatro de- 
gli anni giovanili di Girolamo Savonarola e sede di un movimento ere- 
ticale penetrato prima con l'aiuto di Renata di Francia, la sposa del duca 
Ercole II e protettrice di Calvino, e poi attraverso la stampa e lo Studio 
universitario cittadino) a Faenza ed Imola, dove sono documentati nu- 
merosissimi processi dell’Inquisizione a causa delle molte infiltrazioni 
luterane; fino a Bologna di cui si è già detto ed il cui significato per la 
storia religiosa europea le ricche biblioteche conventuali basterebbero 
da sole a dimostrare.37 

Tutta la produzione del periodo, artistica, letteraria, storica, proprio 
per il suo costituirsi a Bologna in quel modo così intrecciato e «relazio- 
nale» che abbiamo visto, può non risentire seppure indirettamente di 
questo complessivo ambiente culturale? 


6. Il problema dell’intreccio, dell’intersezione è connesso alla que- 
stione delle committenze e dei destinatari. Per gli artisti, innanzitutto, 
il passaggio dalla condizione medioevale di artigiano a quella umanisti- 
ca di cortigiano implica la necessità di una educazione adatta alla corte; 
è loro utile una conoscenza della cultura classica, dovendo maneggiare 
soggetti mitologici per i quali, solo dal ’500, i dizionari compilati dal 
Cartari, dal Giraldi, dal Ripa offrono un valido repertorio. Se non è, 
dunque, possibile appurare con certezza quali testi entrarono a far par- 
te del corredo essenziale della bottega, l'ambiente quattro-cinquecen- 
tesco bolognese, per come lo abbiamo descritto, offre di per sé l'imma- 
gine di comune circolazione e costante rapporto culturale tra le diverse 
aree disciplinari. In esso l’artista si pone come termine medio tra una 
committenza e una destinazione che, nel caso di molte stampe e so- 
prattutto disegni dei nostri autori, presuppone un pubblico più scelto e 
più attento di quello che è consentito ad una pala o ad un affresco in 
una chiesa o in un palazzo. Il «primo» pubblico sembra addirittura 
identificarsi con gli artisti stessi, interessati a venire in possesso, a scopo 
di studio, di riproduzioni dei disegni dei grandi maestri (vedi le copie 
dal Dürer); o addirittura, per certe stampe, saremmo tentati di pensare 
ad una loro destinazione già ad «emblema», a causa della conformità 
con specifici testi letterari o «motti» dalle forti valenze ermetiche, giu- 
sta i principi dell'emblematica e dell'impresistica più tarde.38 Potrem- 
mo dunque dire, ricorrendo al linguaggio retorico, che la compositio 
dell’ artista si colloca tra la inventio di un committente e la dispositio di un 
dotto consigliere, anche se talvolta un passaggio può essere eliminato 
sin dal principio quando il committente è in grado di elaborare la dispo- 
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37. L. Frati, 1890, pp. 110-20; Id., 1910; Id., 
1904; Id., 1839, pp. 13-15. 

38. La relazione dell'artista con il pubblico 
nell Umanesimo è ben studiata nei saggi 
di Alessandro Conti (pp. 117 ss.), di Auna 
Maria Mura, (pp. 270 ss.) e di Evelina Bo- 
rea (pp. 319 ss.) compresi nel volume Storía 
dell'arte italiana. L'artista e il pubblico, Tori- 
no, I981. 
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39. Sul ruolo degli artisti in rapporto alla 
committenza: P. Burke, 1981, pp. 87 ss. Il 
saggio del Burke si rivela debitore rispetto 
ad altri precedenti fondamentali contribu- 
ti come quelli di F. Haskell, 1963; R. Witt- 
kower, 1968; D.S. 1970, o quelli dello stes- 
so Burke 1972 e 1974. Inoltre S. Settis, 1981, 
pp- 700-761. 

40. Al proposito esiste già una ricca docu- 
mentazione: Carteggio inedito d’artisti dei se- 
coli XIV, XV, XVI a cura di G. Gaye, Firen- 
ze 1840; L. Tanfano Centofanti, 1898; G. 
Corti-F. Martt, 1962, pp. 155 ss.; H. Glas- 
ser, 1965; W.S. Sheard e J.T. Paoletti, 1978. 


41. A cominciare dall'essenziale testo di 
C.F. Buhler, 1958, altre guide al mondo 
della editoria umanistica bolognese sono 
costituite da: L. Frati, 1895, pp. 81-95; A. 
Sorbelli, 1908; L. Sighinolfi, 1913, pp. 260- 
276; A. Sorbelli, 1929; Id., 1935, pp. 93-99; 
D. Fava, 1941, pp. 80-97. Vedi poi gli studi 
citati alla nota 32. 


42. V. Scholderer, 1929, pp. 127-133; J.B. 
Wadswort, 1957, pp. 78-89. 


sitio senza ricorrere ad altri o quando il pittore è in grado di offrire di- 
rettamente al committente, senza intermediari, un’opportuna dispositio, 
come risulta ad esempio dalle lettere di Raffaello a Baldassar Castiglio- 
ne.39 Se questa assimilazione del processo figurativo al quadro retorico 
è reso pienamente legittimo dalla tendenziale equivalenza «parola-im- 
magine» e dal comune riferimento alle tecniche della persuasione, re- 
stano tuttavia aperti alcuni interrogativi su cui converrà approfondire 
le indagini, magari iniziando dalla direttrice bolognese: dai documenti 
(come quelli raccolti da Glasser, Sheard, Hartt40) è ricavabile una qual- 
che idea del rapporto fra artista e committente e nell Umanesimo? E i 
documenti (i testi) sono la sola strada che abbiamo per decifrare l'orga- 
nizzarsi, l'evolversi di questi rapporti? O possiamo cercarne tracce do- 
cumentarie nel quadro? E come mettere in relazione fra loro le due se- 
rie (i testi, i quadri)? Come far emergere gli «amici», le figure interme- 
die fra artista e committente, la cultura cioè nascosta dietro le immagini 
e costituente il portato comune di quella civiltà umanistica? In ambito 
bolognese, ad esempio, risulta documentata la committenza bentivole- 
sca, di cui sono espressioni le importanti commissioni nella cappella di 
famiglia in S. Giacomo, nella chiesa della Misericordia e nel Palazzo di 
Città dove il Vasari ricorda la Giuditta e Oloferne nonché una Disputa di 
dottori, andati perduti a seguito della distruzione del palazzo stesso. Ma 
dovrà certamente essere approfondita e studiata la committenza da 
parte di esponenti delle notabili famiglie cittadine dalle cui file, negli 
anni che ci interessano, escono eruditi e antiquari, come la famiglia 
Gambaro, ad esempio. 


7. Anche il grande sviluppo della stampa a Bologna tra il XV e il XVI 
secolo! testimonia un rapporto tra letterati, tipografi, artisti che ben 
rende il senso di una «comunità» culturale umanistica, di una comune 
humus cittadina. L’ Universita non è l’unica istituzione a gestire il rap- 
porto con l'editoria, ma esistono piuttosto diverse società editoriali (co- 
me quella del Puteolano) sotto forma cooperativistica, composte da bi- 
delli, docenti, librai, studenti. Bologna si dimostra dunque anche per 
questo aspetto centro propulsore e crocevia: si è già detto come il Poli- 
ziano preferisca stampare a Bologna; i manoscritti bolognesi si trovano 
in tutte le Biblioteche europee; il flusso di libri che da Bologna va a Ve- 
nezia o viceversa il numero di testi universitari bolognesi editi nella cit- 
tà lagunare aumenta di molto negli ultimi anni del XV secolo.? 

Forte venatura classica e spregiudicata apertura alla modernità e 
all'avanguardia sembrano perciò permeare l'Umanesimo bolognese 
sotto più riguardi, anche se è al classicismo, ad un originale classicismo, 
che occorre guardare in conclusione del nostro discorso. 


8. Il classicismo, infatti, attraverso la fascinazione del mito, permea di 
sé la cifra culturale di un’intera città (dai commenti degli umanisti alle 
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sfilate allegoriche alle rappresentazioni per feste e celebrazioni) e non 
va dimenticato il suo rilevante aspetto antiquario-archeologico: Bolo- 
gna guarda alla Romagna e Bologna e la Romagna guardano a Roma. 
La fondamentale lezione di Biondo Flavio germina tra queste direttrici 
ed è significativo che i principali umanisti e letterati bolognesi non solo 
siano collezionisti di cose antiche ma attenti osservatori dei monumen- 
ti, dei resti delle vetuste civiltà, sì che a Bologna gli interessi antiquari- 
archeologici accompagneranno sempre, con intensità crescente dal 
Cinque-Seicento, l'itinerario formativo di docenti, letterati, addottorati 
(si pensi, in via emblematica, alla poliedrica personalità di un Liceti). 
Per lungo tempo, fra l’altro, la passione antiquaria, fondata sul logos er- 
meneutico di rigorosa impronta filologica, non tende a contrapporsi al- 
la fascinazione mitologica: anzi, tra Quattro e Cinquecento, prima del 
divaricarsi netto delle varie specializzazioni disciplinari, la ricostruzio- 
ne corretta di un ritrovato mondo antico procede di pari passo con 
l'evocazione della sua riposta sapienzialità. Del resto l'infinita serie di 
«esercizi» e variazioni sulla copia dall'antico sviluppata dagli artisti bo- 
lognesi (e ben documentata nella Mostra) lungi dall’esaurirsi in un me- 
ro repertorio di immagini «d'uso» agisce da potentissimo moltiplicato- 
re dell’affabulazione sapienziale: come non pensare al privilegio accor- 
dato alla copia di certi monumenti, di certe statue, di certi bassorilievi 
(immagini trionfali, alcune divinità, azioni emblematiche per la loro 
«teatralità» drammatica e comica, dalla morte di Meleagro ai giochi di 
Satiri e Ninfe) senza legarlo al dibattito dei cenacoli umanistici, agli in- 
teressi dei letterati a dei committenti, al gusto diffuso di un antico che, 
in virtù degli esercizi stessi degli artisti, si viene già configurando come 
«frammento», come viatico «segmentato » per un mondo il cui recupe- 
ro «totale» appare chimerico eppure irresistibile. Non a caso la «copia» 
dall'antico porge a Marcantonio Raimondi suggestioni per un discorso 
allusivo che un Roger Caillois non ha esitato a porre nel «cuore del 
fantastico». Non a caso Amico Aspertini va trasfigurando in chiave 
espressionistica le sue suggestioni archeologiche così come la maniaca- 
le passione del Ripanda per i rilievi antichi diviene fissazione di un ca- 
none di lavoro e al tempo stesso ricerca ossessiva di frammenti di «veri- 
tà». E in effetti la chiosa del commentatore, il verso del letterato, il bon 
mot del signore, l'incisione e il disegno dell’ artista, in stretta intersezio- 
ne in un ambiente così pulsante come quello bolognese del tardo 
Quattrocento e del primo Cinquecento, pongono non casualmente le 
basi di un genere per eccellenza manierista, quello dell’impresistica e 
dell’emblematica, che, da bolognese, diverrà rapidamente europeo. Un 
genere che è segno di qualcosa di più di un raffinato ed intellettuale 
gioco di Corte e di cortigiani: esso esprime in realtà la tensione verso 
una verità tollerante ed allusiva capace di parlare oltre la tracotante 
dogmaticità della cultura egemone di marca tridentina, attraverso un 
linguaggio universale, in cui parola e figura insieme siano coaguli ad al- 
ta densità di sapere. 
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La grande opera del Bocchi nell’avanzato Cinquecento ben com- 
pendia il tracciato di una cultura e di un abito ermeneutico di cui già, in 
questa Mostra, si è potuto mostrare il fecondo nucleo d'origine. Il nodo 
della cultura bolognese del Rinascimento è - lo si può ben vedere - 
davvero complesso e significativo: l'averlo affrontato, nella Mostra, da 
tanti punti di vista e con il contributo di molteplici specialismi ci augu- 
riamo possa rivelarsi stimolante avvio a scandagliare davvero a fondo 
una stagione così rilevante per la storia di Bologna e dell’intera cultura 
europea del Rinascimento. 
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Fig. 1. G. Marcanova, Quaedam antiquita- Fig. 2. G. Marcanova, Quaedam antiquita- 
tum fragmenta. Yl Campidoglio (Modena, tum fragmenta. il Foro Romano (Modena, 
Biblioteca Estense, Ms. Alpha L. 5, 15, fol. Biblioteca Estense, Ms. Alpha L. s, 15, fol. 


26). 
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Fig. 3. G. Marcanova, Quaedam antiquita- 
tum fragmenta, La statua equestre di Marco 
Aurelio a Roma (Modena, Biblioteca 
Estense, Ms. Alpha L. 5, 15, fol. 30). 





Artisti, «antiquari» e collezionisti di antichità a 


Bologna fra XV e XVI secolo 


SANDRO DE MARIA 


1. E. Panofsky, 1971, p. 203. 

2. Mi riferisco essenzialmente a E. Rai- 
mondi, 1972, pp. 15-100 e a E. Raimondi, 
1987. 

3. Cfr. al riguardo G.M. Anselmi, 1983 e 
G.M. Anselmi, 1984. 

4. Si veda A. Momigliano, 1984, pp. 3-45 
(ma il saggio risale al 1950). 


Nell'affrontare il tema delle prime integrazioni di una scena classica 
con figure anch'esse di derivazione classica nell’arte del Rinascimento 
italiano, Erwin Panofsky proponeva - in una densa pagina del suo Rina- 
scimento e rinascenze nell’arte occidentale — alcune considerazioni d'impor- 
tanza decisiva. Notato il ruolo fondamentale svolto dagli artisti dell’ Ita- 
lia settentrionale, ne indicava il fattore propulsivo nel clima culturale 
proprio delle Università e delle corti settentrionali, dove «più che al- 
trove possiamo osservare l'apparizione di un atteggiamento 'antiqua- 
rio’ così diffuso, che archeologi, pittori e umanisti puri e semplici lavo- 
ravano, possiamo dire, all'unisono».! In un contesto così fervido e arti- 
colato Bologna - anche nelle parole stesse di Panofsky - occupa un 
ruolo di rilievo, non foss’ altro che per il prestigio dello Studio e la viva- 
cità della corte bentivolesca, almeno negli anni cruciali di Giovanni II. 

Va osservato però che l'Umanesimo bolognese di quel tempo ha 
avuto sì indagatori acutissimi — primo fra tutti Ezio Raimondi, - ma 
vuoi per il determinismo fiorentino, vuoi per diverse difficoltà di 
orientamento, solo in tempi recentissimi esso sembra godere di un rin- 
novato interesse e soprattutto di un'attenzione tale che possa final- 
mente metterne a fuoco gli aspetti rilevanti e tutti i fittissimi intrecci3 
Ma si resta pur sempre, nella maggioranza dei casi, su versanti speri- 
mentati, da quello filologico-letterario alle valenze propriamente filo- 
sofiche. Quell’atteggiamento antiquario così ben intuito da Panofsky 
anche al fondo dell’Umanesimo bolognese fu certamente un terreno 
d'incontro per diverse specializzazioni disciplinari, persino per bran- 
che d'attività in certo senso lontane. Arnaldo Momigliano ci ha da tem- 
po insegnato quanto nella cultura storiografica, nello stesso atteggia- 
mento mentale volto al passato, generalmente inteso (all’antichità, 
dunque, ma non solo ad essa) abbia giocato un ruolo determinante 
l’uso delle testimonianze materiali e la differenza che ne deriva fra rac- 
colta dei fatti e loro interpretazione. E una disposizione intellettuale 
che nei decenni che ci interessano, fra Quattro e Cinquecento appun- 
to, riceve un impulso fortissimo. Tanto più in una realtà come quella 
bolognese, dominata dai poli della corte e dello Studio, dove tutto que- 
sto si realizza come un intreccio di aree diverse, ma ugualmente inte- 
ressate a un nuovo sguardo al mondo antico, dove anche la testimo- 
nianza materiale sembra occupare uno spazio crescente: dagli Umani- 
sti dello Studio ai lettori delle più diverse discipline (giuridiche e filoso- 
fico-mediche), dagli appassionati raccoglitori e collezionisti agli intel- 
lettuali della corte, fino agli artisti, le cui propensioni antiquarie non so- 
lo si integrano in una tensione così diffusa, ma svolgono al suo interno 
un ruolo non marginale. 

Questi interessi e questi studi, soprattutto per il versante filologico- 
letterario, si svolgono su binari che corrono paralleli all'insegnamento 
universitario e sono ad esso funzionali. La filologia degli umanisti bolo- 
gnesi (e i nomi prestigiosi sono quelli di Codro, di Filippo Beroaldo se- 
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niore, di Giovanni Battista Pio), coi suoi numerosi commenti ai testi 
classici che caratterizzano la vivacissima attività editoriale nella città 
sullo scorcio del XV secolo e subito dopo, ha tendenze di rigorosa criti- 
ca testuale da un lato, ma dall’altro non sfugge a quelle interpretazioni 
simboliche e allegoriche, soprattutto in rapporto al mito,5 che saranno 
poi terreno fecondo per tanti episodi dell’arte figurativa. Accanto e in 
sintonia si sviluppa a Bologna un precocissimo interesse per la raccolta 
materiale e la stesura di sillogi epigrafiche di carattere composito, che 
spesso assumono quasi l'aspetto - come si vedrà - di piccole enciclope- 
die sulle antichità romane. Campo questo che conoscerà anche, in 
qualche caso di particolare rilievo, tentativi enciclopedici di più vasto 
respiro, su tecniche, usi, costumi, pratiche religiose e civili del mondo 
antico, con l’intento di comporre opere generali di Antiquitates: si ricor- 
dano quelle, purtroppo perdute, di Codro e di Giovanni Marcanova, 
padovano di origine e di formazione, quest’ultimo, ma che svolse a lun- 
go la propria attività di lettore nello Studio bolognese, lasciandone trac- 
cia considerevole. 

In questo complesso intreccio di interessi rivolti al mondo e alla cul- 
tura dell’antichità - troppo spesso valutato per settori disgiunti, con as- 
soluto rilievo riservato al campo filologico e letterario - gli artisti entra- 
no prepotentemente, col loro sguardo rivolto alle espressioni materiali, 
alle forme architettoniche e ai documenti superstiti del fiorire delle ar- 
ti. Prende corpo così a Bologna a cavallo dei due secoli - in modo del 
tutto palpabile — un’articolatissima riflessione sul mondo antico, fatta di 
pazienti raccolte di materiali e di curiosità erudita, di severe riletture 
dei testi classici e di reinterpretazioni allegoriche del mito. Lì accanto 
l'attento occhio degli artisti osserva c fissa sul foglio tutto un universo 
straordinario di segni e di forme, quello che era sopravvissuto di un'ir- 
ripetibile stagione artistica. Questo mondo, poco indagato nel suo in- 
sieme e - si direbbe — piuttosto complesso, converra ora cercare di rap- 
presentarlo. Prima che le strade si separino più nettamente, attorno alla 
metà del Cinquecento o poco più tardi, quando la gloriosa tradizione 
antiquaria bolognese sarà emblematicamente incarnata dalle figure, 
pur esse prestigiose, di Ulisse Aldrovandi e di Carlo Sigonio. 


I. FILOLOGIA E ANTIQUARIA 


Come si coniuga, in questo contesto, il difficile binomio tra attività 
filologica ed esegetica dei testi classici da un lato e propensioni antiqua- 
rie dall’altro, volte, queste ultime, principalmente alla considerazione 
dei dati materiali? Quali rapporti intercorrono tra le due sfere, forse so- 
lo apparentemente lontane, dal momento che talora si incarnarono ne- 
gli stessi personaggi? Le interferenze sono intuibili più che dimostrabi- 
li, salvo qualche caso particolarmente fortunato. Anzi, il ruolo giocato 
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5. G.M. Anselmi, 1983 e vedi, in questo 
stesso volume, il saggio dello stesso Auto- 
re e di S. Giombi. 
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6. A. Momigliano, 1984, p. 10 nota 12. 


7. Penso, indicativamente, ai commenti di 
Filippo Beroaldo a Svetonio (pubblicato 
nel 1493) c all’ Asino d'oro di Apuleio (1500), 
o a quelli dedicati a Cicerone di Giovanni 
Battista Pio (dal 1527). 


8. Si veda soprattutto V. Branca, 1983, pp. 
78 ss., 157 ss. Come esempio significativo 
dell'uso della documentazione numisma- 
tica nel commento a testi classici rimando 
al Cap. rxxxv della prima Centuria dei 
Miscellanea (A. Poliziano, 1550, 1, pp. 619- 
621), a proposito dei ludi Cererismenziona- 
ti nella quattordicesima Satira di Giovena- 
le. Qui Poliziano ricorre alla testimonian- 
za di monete romane osservate nella col- 
lezione di Lorenzo il Magnifico. 


9. Rimando ancora, per osservazioni più 
approfondite, al saggio di G.M. Anselmi e 
S. Giombi. 


10. Su Codro vedi, brevemente, L. Gualdo 
Rosa, 1983 (con bibl.) e soprattutto C. Ma- 
lagola, 1878; C. Calcaterra, 1948, p. 159; E. 
Raimondi, 1972, pp. 48-57; G.M. Anselmi, 
1983, pp. 184-194; G.M. Anselmi, 1984, pp. 
171-174; E. Raimondi, 1987. 

11. Codro 1540, pp. 38, 43, 45. 

12. Musarum ninfarumque ac summorum deo- 
rum epytomata, Bologna sa. (1497). Sul 


Burzio vedi G. Ballistreri, 1972 e soprat- 
tutto F. Pezzarossa, 1983. 


13. Dalla Vita scritta subito dopo la morte 
di Codro dal suo discepolo Bartolomeo 
Bianchini - e in seguito sempre premessa 
alle edizioni delle sue Opere - risulta ap- 
punto l'incompletezza delle Antiquitates: 
cfr. Codro 1540, c. b. i v. Cfr. anche C. 
Malagola, 1878, p. 417. Il Raimondi non es- 
clude peró che il De fabulis e le Antiquitates 
potessero essere la medesima opera: E. 
Raimondi, 1987, p. 161 nota 15. 


dalla filologia dell'Umanesimo italiano nel progressivo concretarsi 
dell’ antiquaria (o dell'archeologia tout court) come disciplina con auto- 
nomo statuto è stato da taluni indicato come punto di forza di una ri- 
cerca che nella sostanza è però ancora da fare. Nello Studio bolognese, 
per quanto riguarda la cultura classica, il primato dell’ esegesi filologica 
è un fatto indiscutibile, pur con tutti i risvolti anche diversissimi che 
comprende. A un primo approccio, lo scavo sui testi classici non dovet- 
te stimolare gli Umanisti bolognesi verso interessi propriamente anti- 
quari, in cui avessero largo spazio testimonianze concrete e aspetti ma- 
teriali della vita nel mondo antico. Ma occorrerebbe una rilettura, ana- 
litica e finalizzata a questo, dei numerosissimi testi e commenti apparsi 
in quegli anni, che per il momento non è affatto proponibile, almeno in 
termini di apprezzabile completezza.” Sembrerebbe tuttavia che a Bo- 
logna si sia diffusa una scienza filologica abbastanza diversa da quella 
impersonata, ad esempio, a Firenze da Angelo Poliziano, il quale - fin 
dagli anni del celebre corso dedicato ai Fasti di Ovidio (1481-1482) — si 
indirizzava verso quella che è stata definita una «nuova filologia tota- 
le», con ben definiti intenti anche di ricostruzione storica della poesia e 
nella quale ha avuto largo spazio l’utilizzazione di documenti materia- 
li, come iscrizioni e monete. I Miscellanea del Poliziano e tutta la sua at- 
tività filologica nel corso degli anni novanta del Quattrocento sono un 
documento straordinario di questo progressivo concretarsi della nuova 
metodologia L'insegnamento di Flavio Biondo e l'appassionata attivi- 
tà di Pomponio Leto e della cerchia di intellettuali che si raccoglieva at- 
torno all Accademia Romana nella seconda metà del secolo sembrano 
così avere dato frutti importanti. 

Per quanto riguarda l’erudizione filologica, l’ambiente bolognese of- 
fre un quadro diverso)? nonostante non irrilevanti siano stati i contatti 
bolognesi del Poliziano, sui quali avremo modo di tornare. Un umani- 
sta singolare e in certa misura scomodo come Antonio Cortesi Urceo 
(1446-1500) — autosoprannominatosi Codro in ossequio a una tradizio- 
ne di modestia e di povertà incarnata da un personaggio delle Satire di 
Giovenale - che dopo i soggiorni a Ferrara e a Forlì alla corte degli Or- 
delaffi è stabilmente lettore nello Studio bolognese di grammatica, re- 
torica e poctica, e in seguito anche di greco, dal 1482 all'anno della mor- 
te, ebbe certamente interessi antiquari in senso del tutto proprio.!? Ai 
suoi anni bolognesi risale certamente un’opera purtroppo perduta, di 
contenuto mitologico, il De fabulis, di cui resta memoria per alcune al- 
lusioni del suo stesso autore,!! a documentare quell’interesse mitogra- 
fico così vivo nell’intellettualità bolognese degli anni di Giovanni II 


, Bentivoglio, che è rispecchiato anche da un’operetta di un altro, ma 


minore personaggio della cerchia bentivolesca, il parmense Nicolò 
Burzio.!2 Ma più importa qui ricordare un'altra opera perduta e forse 
mai portata a termine di Codro, dal titolo genericissimo di Antiquitates, 
così carico però di chiare ispirazioni varroniane.!3 Che cosa fossero in 


19 


ARTISTI, «ANTIQUARI» E COLLEZIONISTI 





realtà queste Antiquitates di Codro, non sappiamo. In esse avrebbe però 
potuto trovar luogo di esprimersi quell’interesse per la lingua, la cultu- 
ra e il mondo greco in generale che è caratteristica così particolare di 
questo umanista e che per certi versi lo avvicina alla pur diversa attività 
svolta qualche decennio prima da un altro personaggio fortemente at- 
tratto dalle antichità elleniche, Ciriaco d' Ancona.!4 Comunque sia, non 
è difficile inquadrare quest’ opera di Codro in quell’indirizzo di ricer- 
che e di compilazioni erudite su usi, costumi, pratiche religiose e civili, 
ma anche aspetti materiali della vita e delle città antiche che, nel Quat- 
trocento inoltrato, richiama i nomi e le opere di Flavio Biondo, di Pom- 
ponio Leto e di Bernardo Rucellai.!5 Se Roma e Firenze, appunto, ap- 
paiono come i centri maggiormente stimolanti per questo tipo di em- 
brionali compilazioni generali e onnicomprensive - che soltanto un se- 
colo dopo, con l’opera straordinaria del Rosinus, raggiungerà un primo 
stadio di definizione !6 - tuttavia le Antiquitates di Codro, pur nel nau- 
fragio totale del testo, possono essere indicate come un significativo e 
probabilmente rilevante prodotto dell'Umanesimo bolognese tardo- 
quattrocentesco nel campo dell’antiquaria erudita. Resta il problema 
dei riflessi di questo lavoro - ma sembrano in verità assenti - nella re- 
stante opera di Codro a noi nota. Il suo particolare approccio alla cultu- 
ra dell’antichità classica, come ci è testimoniato soprattutto dai quattor- 
dici Sermones, strettamente legati all'insegnamento nello Studio bolo- 
gnese, si configura di tono completamente diverso: in essi predomina 
piuttosto quell'aspetto narrativo e soprattutto favolistico,!7 che pure a 
taluno è apparso in qualche modo affine alla personalità inquieta e an- 
che bizzarra di un insigne pittore antiquario contemporaneo, Amico 
Aspertini.!8 

L'attività filologica ed esegetica dell'altro celebre umanista bologne- 
se del tempo, Filippo Beroaldo seniore (1453-1505), di pochi anni soltan- 
to più giovane di Codro, sembra indirizzata verso orizzonti ancora di- 
versi. Anche nel Beroaldo - ma coi limiti dello stato attuale della ricer- 
ca, di cui dicevo prima - l'interesse antiquario al dato materiale appare, 
nell'economia del commento al testo classico, limitatissimo, a tutto 
vantaggio di una molto accentuata propensione a una lettura in chiave 
allegorica.!? Questa particolare disposizione, percepibile al massimo 
grado nel commento all’ Asino d'oro di Apuleio (pubblicato a Bologna 
nel 1500), che richiama la lezione dalle Allegoricae enarrationes fabularum 
di Fulgenzio, avrà grande fortuna nel corso del Cinquecento e non è 
difficile individuarne il ruolo importante assunto nella cultura mitolo- 
gica e nella sua trasposizione da parte di tanti operatori nel campo delle 
arti figurative, al quale peraltro Beroaldo fu in qualche modo vicino.20 
Se pure taluni commenti di Filippo Beroaldo a testi classici - penso so- 
prattutto a quello dedicato a Svetonio?! - andrebbero analizzati pro- 
prio nell’intento di correlarli al binomio filologia-antiquaria e ai reci- 
proci rapporti fra due aree in fondo confinanti, nondimeno sembra dif- 


20 


14. Su Ciriaco e la Grecia si vedano essen- 
zialmente: E.W. Bodnar, 1960; R. Weiss, 
1969, pp. 131 ss. e Ph. W. Lehmann, 1973, 
assai più del caotico e quasi inutilizzabile 
J. Colin, 1981. Per gli interessi di Codro 
nei confronti della cultura greca: E. Rai- 
mondi, 1987, pp. 167 ss. 

15. Su queste opere in generale vedi LA. 
Fabricius, 1760, pp.89 ss. Sulla Roma 
Triumphans di Flavio Biondo: M. Tomassi- 
ni, 1985. Sull’opera antiquaria di Leto: G. 
Tiraboschi, 1790-1791, vi, 2, pp. 659-665; R. 
Weiss, 1969, pp. 76 ss. Su Bernardo Rucel- 
lai: G. Tiraboschi, 1790-1791, v1, 2, pp. 657- 
659; R. Weiss, 1969, pp. 78 ss. 

16. I. Rosinus, 1583. Sull'importanza del 
Trattato del Rosinus cfr. LA. Fabricius, 
1760, pp. 89 e 91-92. 

17. Al proposito vedi soprattutto G.M. An- 
selmi, 1983, pp. 184-194; E. Raimondi, 1987, 
Dp. I4I ss. 

18. A. Bacchi, 1984, p. 332. 


19. Su Filippo Beroaldo seniore, breve- 
mente, M. Gilmore, 1967 (con bibl.), ma 
soprattutto E. Garin, 1961, pp. 359 ss. (in 
parte ripreso in E. Garin, 1973, pp. 107 ss.); 
E. Raimondi, 1972, pp. 36-45 e 63-92; G.M. 
Anselmi, 1983, pp. 172-184; G.M. Anselmi, 
1984, pp. 163-167; E. Raimondi, 1987, pp. 76 
5$. 

20. M. Baxandall-E. H. Gombrich, 1962, a 
proposito dei rapporti con Francesco 
Francia. 

21. Vedi nota 7. 
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22. Vedi G. Fantuzzi, 1781-1794, VII, pp. 31- 
40 e soprattutto V. Del Nero, 1981. 

23. Su questo commento vedi E. Raimon- 
di, 1972, pp. 101-140. 

24. Roma, Biblioteca Vaticana, Ms. 'Chi- 
giano I. vi. 232. 

25. G. Fantuzzi, loc. cit. a nota 22. 

26. Epistolarum Ciceronis ad M. Brutum liber 
cum notis Jo. Baptistae Pii, Bologna 1527. 


27. N.C. Papadopoli, 1726, II, p. 166 n. 
XXIV. 


ficile individuare in lui una netta e ben definibile caratterizzazione 
«antiquaria», nel senso in cui noi oggi usiamo il termine. 
Diversamente sembra essere per il terzo grande filologo e umanista 
bolognese di questo tempo, Giovanni Battista Pio, che peraltro appar- 
tiene già alla generazione successiva (circa 1475/76-1542 ?). La sua atti- 
vità di docente lo mise in contatto con realtà molto diverse: oltre che 
lettore di retorica e poetica a Bologna (a più riprese e per lungo tempo), 
fu a Mantova quale giovane precettore di Isabella d’Este (1496-1497), a 
Milano fino alla caduta di Lodovico il Moro (1497-1500), a Bergamo 
(1506-1507), a Lucca (1527-1529) e soprattutto a Roma, per due diversi 
periodi, prima dal 1512 al 1514, poi dal 1534 fino alla morte, come lettore 
alla Sapienza? Accanto alla produzione strettamente filologica, con 
saggi (le Adnotationes) e i molti commenti - Pio fu, tra l’altro, il primo 
commentatore di Lucrezio?? - occorre ricordare gli interessi storici, 
concretizzati in un poema sulla storia di Bologna, probabilmente redat- 
to attorno al 1510,24 e soprattutto l’intervenire (secondo l'insegnamento 
di Angelo Poliziano) di taluni atteggiamenti propriamente «antiquari» 
nel bagaglio intellettuale caratteristico dell’elaborazione esegetica sul 
testo classico. Già il Fantuzzi25 richiamava un passo della lettera dedi- 
catoria diretta al nobile bolognese Lodovico Ghisilardi nel commento 
alle Lettere di Cicerone a Bruto,2 dove è ben presente una suggestio- 
ne, se non proprio un profondo interesse per la documentazione figu- 
rata presente nelle monete d’età romana. Né va dimenticato che il Pio, 
tornato a Bologna dopo il suo primo soggiorno romano, farà pubblica- 
re, nel 1520, un volumetto De Urbe scribentes, con una sua dedica, conte- 
nente i testi antiquari su questo argomento di Publio Vittore, Pompo- 
nio Leto, Fabrizio da Camerino e Raffaele Maffei Volaterrano. Se pure 
non documentabili per ora in modo più consistente, le reciproche in- 
terferenze fra filologia e antiquaria sono nel Pio chiaramente attestate. 


2. ANTIQUARIA COME «PARERGON»: COLLEZIONI E STUDI D'ANTICHITÀ 


I lettori dello Studio impegnati nell’insegnamento di grammatica, 
retorica e poetica, della lingua latina e di quella greca, operarono dun- 
que in prevalenza nel territorio dell’esegesi testuale dei classici, pur 
con le peculiarità e anche con le aperture verso una considerazione 
«antiquaria» della cultura classica, di cui sopra si è discorso. La specifici- 
tà della professione determinò evidentemente queste attività come 
funzionali all’insegnamento nello Studio. Ma c'era dell'altro. Lo stori- 
co settecentesco dello Studio padovano, Nicola Papadopoli, trattando 
dell’alunnato in quella Università di Giovanni Marcanova, Philosophus 
maximus, medicus celebris, accenna agli interessi antiquari di costui come a 
un lodevole «parergon» alla sua attività principale.?7 Il caso del Marca- 
nova (circa 1418-1467) non fu affatto isolato: di medici e anche di giuri- 
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sti la scienza antiquaria ne ha conosciuti parecchi, e per lungo tempo. 
Ed è un dato da considerare con attenzione, come fatto di cultura priva- 
to, laddove l'insegnamento ufficiale è sostanzialmente orientato (con 
qualche eccezione) in senso diverso, come si è visto. Gli stessi umanisti 
di professione sembrano coltivare questi particolari interessi più nel 
chiuso delle loro biblioteche che nella veste ufficiale di lettori dello 
Studio. Del resto il cammino verso un statuto interamente autonomo 
della disciplina antiquaria sarà ancora lungo e irto di difficoltà. 

Le ricerche antiquarie che vengono amorosamente coltivate fra i 
muri delle case bolognesi negli ultimi decenni del Quattrocento hanno 
- come del resto anche altrove - un terreno prediletto, quello costitui- 
to dai testi epigrafici. L'esempio precoce delle raccolte epigrafiche di 
Ciriaco d' Ancona, di Nicolò Signorili e di Poggio Bracciolini è imme- 
diatamente seguito: assieme ad altre città dell’Italia settentrionale, co- 
me Padova e Verona, Bologna diventa molto presto uno dei centri più 
vivaci per la compilazione di sillogi e per lo scambio di testi nuovamen- 
te recuperati. Per la verità quasi mai - e questo è il dato forse più inte- 
ressante — si tratta di pure e semplici raccolte di testi, più o meno fedel- 
mente riprodotti. Al contrario i codici che si vanno faticosamente riu- 
nendo contengono materiali eterogenei, hanno un carattere composi- 
to: accanto alle iscrizioni si trovano estratti da autori antichi, testi topo- 
grafici su Roma antica, soprattutto un ricchissimo materiale grafico il- 
lustrativo. Si ha l'impressione che l’intento sia quello di comporre delle 
piccole enciclopedie sulle antichità, parziali quanto si vuole, ma pur 
sempre prezioso strumento di lavoro adatto a molti usi. 

Non sarà un caso che due fra i più celebri codici epigrafici del Quat- 
trocento, quello del già ricordato Giovanni Marcanova e l’altro, del 
reggiano Michele Fabrizio Ferrarini, siano in qualche modo legati 
all’ ambiente bolognese. Giovanni Marcanova fu stabilmente a Bologna 
dal 1451, dove insegnò medicina nello Studio e dove morì nel 1467.28 
Coltivò amicizie illustri, come quelle col veronese Felice Feliciano, an- 
tiquario notissimo celebrato nelle Porretane da Sabadino degli Arienti, 29 
e con Andrea Mantegna. Con questi personaggi famosi, ai quali si ag- 
giunse il meno noto Samuele da Tradate, fu protagonista del ben noto 
viaggio in barca sul lago di Garda nel settembre del 1464 alla ricerca di 
iscrizioni e altre antichità, concepito come una sorta di rappresentazio- 
ne anticheggiante nella quale non è difficile scorgere la riproposta di un 
esempio ben più impegnativo, quello dei viaggi e delle ricerche di Ci- 
riaco d' Ancona? Una prima redazione dei Quaedam antiquitatum frag- 
menta del Marcanova è composta fra Padova, Cesena e Bologna e messa 
definitivamente a punto fra il 1457 e il 1460: è documentata dal codice 
di Berna?! Ma la seconda versione, dedicata a Malatesta Novello Mala- 
testi di Cesena, assai più completa e preziosa, è redatta a Bologna nel 
1465?? ed è documentata da ben tre codici fra loro molto simili e quasi 
contemporanei, ora conservati a Modena, Parigi e Princeton.33 La sillo- 
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28. Sul Marcanova - personaggio di spicco 
nella cultura antiquaria della seconda me- 
tà del Quattrocento, ancora non adeguata- 
mente studiato — vedi per ora: A. Zeno 
1752, 1, pp. 140-146; G. Tiraboschi, 1790- 
1791, VI, I, pp. 209-211; L. Dorez, 1892; L. 
Sighinolfi, 1921; R. Weiss, 1969, pp. 148- 
149; C.R. Chiarlo, 1984, pp. 284-286. Sul 
suo insegnamento a Bologna: A. Sorbelli 
1944, p. 251; C. Calcaterra, 1948, pp. 160 ss. 
29. Si veda il Capitolo quinto della terza 
Novella (ediz. a cura di G. Gambarin, Ba- 
ri, 1914, p.17), dove del Feliciano Sabadino 
degli Arienti ricorda che era « cognomina- 
to Antiquario per aver lui quasi consuma- 
to gli anni soi in cercare le generose anti- 
quita de Roma, de Ravenna e de tutta 
l'Italia». Sul Feliciano vedi, da ultimi, C. 
Mitchell, 1961; R. Weiss, 1969, pp. 148-149; 
G. Gianella, 1980; C.R. Chiarlo, 1984, pp. 
283-284. 

30. Sull’importanza di questa celebre 
escursione vedi ora G. Romano, 1981, pp- 
Ir ss; C.R. Chiarlo, 1984, pp. 280-287. Il 
racconto del viaggio ci è pervenuto in al- 
cuni codici dello stesso Feliciano o da lui 
dipendenti: ad esempio, del Feliciano, il 
noto codice della Biblioteca Capitolare di 
Treviso 1. 138. 


31. Berna, Stadtbibliothek, Ms. B. 42. 


32. La lettera dedicatoria a Malatesta No- 
vello è pubblicata in A. Zeno, 1752, 1, pp. 
143-144. 

33. Modena, Biblioteca Estense, Ms. Alpha 
L. 5, 15; Parigi, Bibliothèque Nationale, 
Ms. Paris. 5825 F; Princeton, University 
Library, Ms. Garrett 158. Una più tarda co- 
pia, redatta dal 1483 per il savonese Stefa- 
no Gavoto, si trova a Genova, Biblioteca 
Civica Berio; Ms. m.r. cf. arm. 10 (cfr. P.O. 
Kristeller 1965-1983, 1, p. 240). Sui codici 
Marcanova vedi anche: CIL, m1, 1, p. XXIX 
ies Mommsen); CIL, vi, 1, p. XLI n. viu 
W. Henzen); Ch. Hülsen, 1907; H. Van 
Mater Dennis, 1927; E. Baily Lawrence, 
1927; A. Campana, 1973-74, pp. 92-102. 
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34. Per questo testo vedi R. Valentini, G. 
Zucchetti, 1953, pp. 110-150. 


35. E. Baily Lawrence, 1927, pp. 129 ss. An- 
che nel corso della sua lunga permanenza 
a Bologna Giovanni Marcanova manten- 
ne intensi contatti con l'ambiente veneto: 
L. Sighinolfi, 1921, p. 189. 

36. G. Romano, 1981, p. 10. 


37. Il testamento è pubblicato in L. Sighi- 
nolfi, 1921, pp. 192-196. 

38. Per l'inventario della biblioteca cfr. L. 
Sighinolfi, 1921, pp. 206-219. Sulla colle- 
zione di Marcanova vedi C.A. Levi, 1900, 
p- XLVI nota 1; L. Sighinolfi, 1921, pp. 198- 
199; R. Weiss, 1969, p. 170; L. Salerno, 
1973, p. 255. Nel Museo Archeologico di 
Venezia diversi cammei, gemme intaglia- 
te, appliques di bronzo e piccole sculture 
‘d’avorio provengono dal convento di San 
Giovanni di Verdara e possono dunque 
aver fatto parte originariamente della col- 
lezione di Giovanni Marcanova: vedi B. 
Forlati Tamaro, 1953, pp. 16-18, 24-26, 29. 


39. A. Zeno, 1752, 1, p. 142. Cfr. L. Sighinol- 
fi, 1921, pp. 190-191. 


ge approntata dal Marcanova, di cui i diversi esemplari conservati atte- 
stano la precoce e intensa fortuna, contiene sostanzialmente (con qual- 
che variante nelle singole redazioni) i seguenti materiali: la descrizione 
di Roma, anonima, composta attorno al 1420 ancora nel solco dei me- 
dioevali Mirabilia e nota come Anonimo Magliabechiano;34 una cospi- 
cua raccolta di iscrizioni da varie località; estratti da diversi autori latini; 
qualche composizione poetica latina dovuta allo stesso Marcanova. 
Inoltre il codice modenese (e parzialmente quello di Princeton) con- 
serva ancora una raccolta di 18 disegni a piena pagina che illustrano siti 
e monumenti di Roma antica, caratterizzati da una forte attualizzazio- 
ne quattrocentesca, nelle architetture raffigurate e nell'abbigliamento 
dei personaggi che animano le singole scene. I disegni sono con ogni 
probabilità opera di un artista di scuola veneta?5 e sono evidentemente 
concepiti come illustrazione del testo topografico su Roma antica che, 
nelle carte dei codici, precede immediatamente il gruppo di disegni. 
Nella loro mescolanza di antico e moderno i disegni del codice sono, al 
pari delle stesse raccolte epigrafiche che spesso, qui come altrove, pre- 
sentano una commistione del tutto simile, documento illuminante di 
quella che Giovanni Romano ha definito I’ «estrema fiducia nel proprio 
repertorio antiquario, nella presunzione di una possibile equivalenza 
tra il presente travestito all'antica e il passato classico ».36 

La presenza a Bologna del Marcanova è importante anche per altre 
due ragioni, oltre che per la compilazione e la circolazione della sua sil- 
loge antiquaria. In primo luogo perché a Bologna Marcanova aveva 
raccolto una cospicua biblioteca, di cui usufruirono diversi personaggi 
della cultura cittadina (come appare dalle annotazioni al riguardo do- 
vute allo stesso proprietario, che si sono conservate), e una collezione 
di antichità, composta da oltre 250 monete e probabilmente anche da 
gemme e piccole sculture di bronzo e d’avorio. Per testamento Marca- 
nova lasciò biblioteca e collezione ai monaci del convento di San Gio- 
vanni di Verdara a Padova:?? la prima confluì poi in parte nella Biblio- 
teca Marciana di Venezia, mentre qualche pezzo della collezione si tro- 
va ancora al Museo Archeologico della stessa citta.38 Si tratta certamen- 
te di una delle più antiche testimonianze di collezionismo d’oggetti an- 
tichi a Bologna, risalente agli anni immediatamente successivi alla metà 
del xv secolo (ricordo che Giovanni Marcanova mori a Bologna - e non 
a Padova, come spesso viene ripetuto sulla scorta di un'inesattezza di 
Apostolo Zeno?? — il 31 luglio del 1467). 

Il secondo dato importante circa l'attività bolognese del medico e an- 
tiquario padovano è costituito da una breve annotazione che egli stesso 
appose al foglio 4 del codice di Modena, dove l’autore, per maggiore 
comprensione di diversi argomenti riguardanti la sfera civile e pubblica 
dell’antico stato romano, rimanda «ad librum nostrum, quem de digni- 
tatibus Romanorum, triumpho et rebus bellicis composuimus», ovvero 
a un’opera antiquaria da lui composta sulle cariche pubbliche, il trionfo 
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e le guerre dei Romani.4 Il manoscritto di quest’ opera era ancora a Bo- 
logna nel 1467, perché compare nell’inventario della biblioteca del 
Marcanova redatto all’indomani della sua morte, dove è indicato come 
«Liber antiquitatum Johannis Marchanove in membranis».4! Di più 
non è dato sapere, dal momento che dopo il passaggio a Padova e la par- 
ziale vendita della biblioteca, questo testo si perde nel nulla. Ma è signi- 
ficativo che nella Bologna della seconda metà del Quattrocento venga- 
no composte e presumibilmente circolino due opere di Antiquitates, 
questa di Marcanova e quella già ricordata di Codro, che non è azzarda- 
to pensare abbiano avuto un ruolo importante nell’intensificarsi degli 
interessi antiquari.4? 

Esattamente a dieci anni di distanza dalla morte di Marcanova, nel 
1477, un’altra importante silloge epigrafica s'incrocia con Bologna: è 
quella del frate carmelitano di Reggio Emilia Michele Fabrizio Ferrari- 
ni.43 Uno dei codici che l'hanno conservata, quello della Biblioteca Va- 
ticana,** reca infatti una dedica a Lodovico Rodano, datata da Bologna 
13 febbraio 1477. Il fatto, in sé, non sarebbe molto significativo se per al- 
tro verso non fosse nota l’attività bolognese dell’antiquario reggiano, 
che fra l’altro fu anche appassionato collezionista di iscrizioni e rilievi 
antichi e animatore di scavi archeologici ante litteram.45 Nel 1486 il Fer- 
rarini fece infatti pubblicare a Bologna la Significatio Literarum antiqua- 
rum Valerij Probi et Fr. Michaelis Ferrarini Regien. Carmelitae Divae Mariae, 
un’opera con suo personale commento sul significato delle abbrevia- 
zioni e delle sigle epigrafiche.46 Per quanto riguarda la raccolta epigra- 
fica approntata dal Ferrarini, essa utilizza ampiamente le sillogi prece- 
denti di Ciriaco d' Ancona e di Felice Feliciano - dal quale riprende an- 
che la descrizione del già ricordato viaggio «antiquario» sul lago di 
Garda compiuto in compagnia di Giovanni Marcanova e Andrea Man- 
tegna47 — ma aggiunge anche non pochi nuovi documenti e integra il 
materiale raccolto con diverse illustrazioni di monumenti antichi.48 È 
importante notare che di queste sillogi antiquarie (di Marcanova e di 
Ferrarini) furono subito redatte, per cura degli stessi loro autori, diver- 
se copie che iniziarono a circolare intensamente come materiali di stu- 
dio. 

Bologna appare significativamente un centro di elaborazione e an- 
che di diffusione di questi materiali, come attestano le dediche di en- 
trambe le sillogi. Bisogna anche ricordare che circa negli stessi anni Fe- 
lice Feliciano dedica una versione particolarmente accurata della sua 
raccolta epigrafica ad splendidissimum virum Andream Mantegnam Patavum 
pictorem incomparabilem,*9 e questo attesta inequivocabilmente la circola- 
zione di siffatte sillogi antiquarie presso gli artisti, almeno quelli per i 
quali è facile presumere uno spiccato interesse per la cultura classica. 
Del resto lo stesso più volte citato viaggio «all'antica» lungo le rive del 
lago di Garda riunì un artista e tre appassionati antiquari, tutti di estra- 
zione e cultura veneta, ma ebbe luogo in un anno, il 1464, nel quale già 
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40. Il passo è riportato da A. Zeno, 1752, 1, 
p. 145. Cfr. G. Romano, 1981, p. 20 e nota 7. 


41. Cfr. L. Sighinolfi, 1921, p. 214 n. 310. 
Questo titolo non può essere confuso con 
la raccolta antiquaria sopra menzionata, 
che compare altrove nell'inventario, con 
l'indicazione Liber antiquitatum Italicarum 
designatus, pictus et auratus cum signaculis au- 
ratis in membranis in quadam sacheta tele viri- 
dis (cfr. L. Sighinolfi, 1921, p. 207 n. 41). 
42. Si é anche supposto che l'opera di 
Marcanova possa essere stata una delle 
fonti di Mantegna per i Trionfi di Cesare 
ora a Hampton Court: G. Romano, 1981, 
loc. cit. a nota 40. 


43. Al riguardo vedi G. Tiraboschi, 1782- 
1786, II, pp. 277-279; VI, pp. 11-112; G. Ti- ` 
raboschi, 1790-1791, vi, I, pp. 206-208; R. 
Weiss, 1969, pp. 149-150. 

44. Ms. Vat. Lat. 5243. Sui codici che han- 
no conservato questa silloge vedi anche 
CIL, 1, 1, p. xxv (Th. Mommsen); CIL, 
VI, I, pp. xLIN-XLIV n. xiv (W. Henzen). 


45. Cfr. G. Tiraboschi, loc cit. a nota 43. 


46. Un'altra edizione usci a Brescia nello 
stesso anno: cfr. R. Weiss, 1969, p.159 e 
nota 6. 


47. Vedi nota 30. 


48. Ricordo ad esempio il disegno dell'ar- 
co di Augusto a Rimini nel codice della 
Biblioteca Comunale di Reggio Emilia 
(Ms. Regg. 398, c. 137), che è probabilmen- 
te la più antica (anche se molto approssi- 
mativa) raffigurazione del momento a noi 
pervenuta: cfr. S. De Maria, 1984, p.445 € 
nota I7. 


49. Copie di questo codice sono a Venc- 
zia, Biblioteca Marciana Ms. Lat. x. 196 
(3766) e a Verona, Biblioteca Capitolare 
Ms. 269, datati rispettivamente al 1464 c al 
1463. Al proposito vedi R. Weiss, 1969, p. 
149; G. Romano, 1981, p. 9. La dedica al 
Mantegna si trova pubblicata interamente 
in S. Maffei, 1825, 11, pp. 195 ss. 
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so. È infatti nota una lettera scritta da Bo- 
logna nel 1473 dal Feliciano al fratello: 
Londra, British Museum Ms. Harley 5271, 
cit. in G. Agostini - L. Ciammitti, 1985, p. 
282 nota 39. 

51. Cfr. L. Alberti, 1588, c. 329v: qui è ricor- 
dato anche come antiquario e «sottilissi- 
mo scoltore di cose pretiose». Nicolò 
Burzio lo ricorda come appassionato nu- 
mismatico e pittore (N. Burzio - 1494, c. 
13r - numerazione personale di pp. n.n.), 
mentre Giovanni Filoteo Achillini e Giro- 
lamo da Casio ne sottolineano l’attività 
poetica: cfr. G.F. Achillini, 1513, p. 401; G. 
Casio, 1525, c. 31v n. CXXI. Su Tommaso 
dal Gambaro: G. Fantuzzi, 1781-1794, iv, 
pp. 50-53; C. Malagola, 1878, pp. 227-230; 
M.E. Cosenza, 1962, 11, pp. 1542-1543; V, p. 
780. Sul suo insegnamento nello Studio: S. 
Mazzetti, 1848, pp. 138-139 n. 1356. 


52. La famiglia dal Gambaro e in particola- 
re il fratello di Tommaso, Jacopo, è fra i 
committenti del Francia (nel 1495): cfr. L. 
Frati, 1916, pp. 223-230. Inoltre il pittore 
rientra fra gli amici e conoscenti ricordati 
da Tommaso nel suo Silvano. 


53. Cfr. C.C. Malvasia, 1690, pp. 56, 80, 173, 
215, 234, 534. Sulla silloge del Gambaro ve- 
di Th. Mommsen, 1865 - sunteggiato in E. 
Teza, 1867 -; CIL. m, 1, p. xxvi (Th. 
Mommsen); CIL, vi, I, p. XLII n. xi (W. 
Henzen). 


54. Cod. Hist. Oct. 25. Cfr. P.O. Kristeller, 
1965-1983, 111, pp. 700-701. 


55. Sono le cc. 170-184 del Ms. di Stoccar- 
da. 


56. Cfr. CIL. iri, 1, p. xxvii (Mommsen). In 
questo modo la raccolta di Tommaso dal 
Gambaro giungerà nel 1527 a essere utiliz- 
zata anche da Konrad Peutinger. Di Tho- 
mas Wolf rimane anche una silloge epi- 
grafica approntata personalmente, ora alla 
Biblioteca Municipale di Besancon, Ms. 
1219: cfr. P.O. Kristeller, 1965-1983, 11, p. 
203. 


da tempo Giovanni Marcanova era stabilmente ambientato nello Stu- 
dio di Bologna. 

L'attività antiquaria di Marcanova c di Ferrarini interessa certamente 
l'ambiente culturale bolognese, ma non sembra trovare interamente in 
esso la propria origine. Soprattutto per il Marcanova è determinante 
l'apporto della cultura antiquaria veneta, e del Feliciano in primis, che 
sicuramente collaborò alla stesura della silloge marcanoviana e del qua- 
le è peraltro attestata la presenza a Bologna anche più tardi, nel corso 
del 1473.59 Gli interessi antiquari che contemporaneamente maturano a 
Bologna e in arca veneta, fra Padova, Verona e Venezia, appaiono così 
per più versi intimamente connessi. 

Tutta bolognese sembra al contrario l’attività antiquaria del giurista 
Tommaso Sclarici dal Gambaro (circa 1454-1525), lettore di diritto civile 
e canonico nello Studio dal 1481 al 1507, uomo dai molti interessi (fra i 
quali la poesia e la pittura) e non estraneo a suggestioni astrologiche, se- 
condo quanto si può cogliere dalla menzione che ne fa Leandro Alberti 
fra gli antiquari bolognesi degli inizi del XVI secolo.51 Il dal Gambaro 
fu in stretto rapporto con la cerchia degli intellettuali che si raccoglie- 
vano attorno alla corte dei Bentivoglio, in particolare lo stesso Codro, 
Giovanni Filoteo Achillini e Andrea Magnani, e con artisti variamente 
legati al medesimo ambiente, come Francesco Francia.*? E il suo Can- 
zoniere dato alle stampe nel 1491 col titolo de Il Silvano reca significa- 
tivamente una dedica al figlio di Giovanni II Bentivoglio, Anton Ga- 
leazzo. 

Fra il 1489 e il 1507 Tommaso dal Gambaro mise a punto una propria 
silloge epigrafica, che ancora quasi due secoli dopo sarà largamente uti- 
lizzata da Carlo Cesare Malvasia per la prima edizione a stampa delle 
iscrizioni di Bologna, i Marmora Felsinea.5? La silloge, oggi smembrata 
fra le Biblioteche di Stoccarda** e di Treviri, comprende - come di nor- 
ma in questo periodo - diversi testi raccolti in Grecia, Asia Minore e 
nelle isole dell' Egeo da Ciriaco d’ Ancona; recepisce anche - secondo la 
consueta pratica compilatoria — materiali raccolti dal Ferrarini, da fra 
Giocondo, da Pomponio Leto e quasi interamente la silloge del Signo- 
rili. Ma una parte del codice, particolarmente accurata anche sotto il 
profilo grafico, propone testi che si sono conservati unicamente grazie 
alla trascrizione del Gambaro.55 La silloge fu donata dal suo estensore a 
Francesco Baschieri da Carpi nel 1507, come ricorda un appunto lascia- 
to sullo stesso codice, e ben presto, probabilmente già alla fine del 
Quattrocento, prese a circolare largamente, anche oltr’ Alpe, grazie alla 
trascrizione che ne fece a Bologna lo studente tedesco Thomas Wolf.56 
La silloge del Gambaro ha in comune con le compilazioni coeve anche 
l'uso di unire ai testi delle iscrizioni degli estratti, eruditi o poetici, di al- 
tri autori, secondo quella tendenza alla compilazione di piccole enci- 
clopedie di tono antiquario (ma comprendenti anche testi moderni) di 
cui abbiamo già avuto modo di parlare. In questo caso si tratta di versi 
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latini di Filippo Beroaldo - datati al 1489 -, di Codro, di Francesco Pu- 
teolano, oltre a un intero capitolo tratto dai Miscellanea di Poliziano.57 

Grazie agli accenni di Leandro Alberti e di Nicolò Burzio siamo an- 
che informati sull’attività di collezionista di Tommaso dal Gambaro:58 
si tratta soprattutto di monete antiche e anche di iscrizioni, dal momen- 
to che il Malvasia ricorda l'acquisto da lui fatto di una lapide funeraria 
romana rinvenuta nel suburbio di Bologna, che gli scopritori stavano 
irrimediabilmente danneggiando per riutilizzarne la pietra.5? L'episo- 
dio ci presenta questo poco noto personaggio nelle vesti di attento os- 
servatore delle antichità che venivano in luce nella sua città; egli non fu 
quindi soltanto un compilatore a tavolino, intento a riunire materiali 
già circolanti o tutt'al più interessato al mercato delle monete antiche, 
piuttosto intenso in quel periodo. 

Di poco successiva è l'ultima delle maggiori sillogi epigrafiche e anti- 
quarie che, con storie di volta in volta diverse, hanno come luogo d’in- 
contro la Bologna del tardo Quattrocento e del primo Cinquecento. 
Attorno al 1510 un personaggio tuttora abbastanza oscuro, Giacomo dal 
Giglio (1448-1513 ?), conosciuto anche per avere scritto una breve Cro- 
naca dei tempi suoi,® pone termine a una raccolta che ha i medesimi ca- 
ratteri delle precedenti (riuso di compilazioni già circolanti, qualche 
nuovo testo epigrafico aggiunto, di provenienza locale), salvo la mag- 
giore modestia anche quantitativa e soprattutto la presenza particolar- 
mente consistente di iscrizioni spurie e di trascrizioni alquanto appros- 
simative.$! Anche Giacomo dal Giglio fu certamente vicino alla corte 
dei Bentivoglio, dal momento che nel 1506, di ritorno da Roma, fu 
coinvolto a Firenze in un poco chiaro caso di contrabbando di preziosi, 
dal quale fu prosciolto per il diretto interessamento di uno dei figli di 
Giovanni II, Annibale.62 È un dato in più circa gli interessi antiquari 
così vivi nei personaggi legati alla corte cittadina. Ma importa anche ri- 
cordare che il dal Giglio aveva raccolto nel suo palazzo suburbano (da 
lui denominato latinamente Lilius e che sarà costretto a fare abbattere 
nel 1495), presso quelle che poi saranno le mura di Porta San Mamolo, 
una cospicua collezione epigrafica che aveva personalmente raccolto, 
anche con acquisti sul mercato antiquario.63 La pur modesta silloge 
compilata da Giacomo dal Giglio conobbe comunque una certa fama, 
dal momento che ci è ancora conservata in almeno tre diverse copie, ul- 
teriore segnale della circolazione vastissima che le compilazioni ap- 
prontate dagli antiquaari bolognesi ebbero poi nel corso del XVI seco- 
lo.64 

Come si diceva, il ruolo svolto dalla cerchia di eruditi che si coagula 
attorno alla corte di Giovanni II Bentivoglio nel promuovere questi in- 
teressi antiquari, sembra davvero rilevante. Tommaso dal Gambaro e 
Giacomo dal Giglio ne fecero certamente parte. Come ne fece parte 
quel Cesare Nappi (1440?-1518), notaio legatissimo a Giovanni II che lo 
impiegò ripetutamente al suo servizio, del quale sono ben note le mol- 
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57. Cfr. la descrizione del codice di Stoc- 
carda in P.O. Kristeller, 1965-1983, 111, pp. 
700-701. 

58. Cfr. nota sr. 


59. Si tratta dell’iscrizione CIL, x1, 716, che 
poi passerà in proprietà di Giovanni Filo- 
teo Achillini. Cfr. C.C. Malvasia 1690, p. 
56. 


60. Conservata alla Biblioteca Universita- 
ria di Bologna. Vedi G. Fantuzzi 1781- 
1794, IV, pp. 152-154. 

61. Vedi CIL, rr, 1, p. XXVII (Mommsen); 
CIL, vi, 1, p. xiii n. xu (Henzen); CIL, x1, 
1, p. 130 n. v (Bormann). 

62. G. Fantuzzi, loc. cit. a nota 60. 


63. G. Fantuzzi, 1781-1794, 1v, p. 153; C.C. 
Malvasia, 1690, pp. 169, 494, dove le iscri- 
zioni CIL, xi, 694 e 758 sono dette essere 
state di proprietà del dal Giglio. La secon- 
da passò in seguito a Giovanni Filoteo 
Achillini. 

64. Wolfenbüttel, Ms. Helmstad. 631 (è 
forse l'autografo e reca riferimenti agli an- 
ni 1510 e 1511); Roma, Biblioteca Vaticana, 
Ms. Vat. Lat. 5238; Bergamo, Biblioteca 
Civica, Ms. Gamma 11, 14. Cfr. al proposito 
E.W. Bodnar, 1960, p. 92 n. 3; P.O. Kristel- 
ler, 1965-1983, 1, p. 7; P.O. Kristeller 1965- 
1983, II, p. 332. 
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Fig. 4. C. Nappi, Palladium eruditum, fol. 
348 (Bologna, Biblioteca Universitaria, 


Ms. 52, busta n, n. 1). 
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65. Sul Nappi si veda G. Fantuzzi, 1781- 
1794, VI, pp. 146-149; C. Malagola, 1878, pp. 
240-242 © App. XVII, pp. 505-508; L. Frati, 
1903. Cfr. anche più avanti la nota 67. 
66. Bologna, Biblioteca Universitaria, Ms. 
52, busta n, n. 1. Il manoscritto è analitica- 
mente descritto in L. Frati, 1909, pp. 129- 
138 n. 83. 

67. E. Raimondi, 1972, pp. 33-34; E. Rai- 
mondi, 1987, pp. 99 nota 115, 103-105. 
68. Palladium eruditum (cfr. nota 66), c. 194r 
(seguo la numerazione moderna del codi- 
ce, apposta nei fogli in basso a destra). 
69. Ibidem, cc. 343r - 355v. 

70. Ibidem, cc. 135V - 137v. 

71. Ibidem, cc. 147v - 150r. 

72. Ibidem, c. 348r. 

73. Cfr. L. Frati, 1903, p. 40. 

74. CIL, x1, 781 e cfr. C.C. Malvasia, 1690, 
p- 556. 

75. La lettera è pubblicata in C. Malagola, 
1878, pp. 439-440. 


te amicizie nell'ambiente umanistico erudito, non solo bolognese. Fra i 
suoi amici e corrispondenti si annoverano Filippo Beroaldo seniore, 
Battista Mantovano, Benedetto Morandi, Pandolfo Collenuccio, Mino 
Rossi, Giovanni Battista Refrigerio, Cola Montano.® Il poderoso Zibal- 
done delle sue carte (detto Palladium eruditum) testimonia di questi con- 
tatti, nel suo carattere composito di raccolta poetica, epistolare e di 
estratti di diversi autori antichi e moderni, di esercitazioni didattiche di 
lingua greca, anche di silloge antiquaria ed epigrafica. Ezio Raimondi 
ha tratteggiato un breve, ma acuto ritratto di questo personaggio, che 
incarna il tipo medio di uomo colto della fine del Quattrocento, coi 
suoi interessi a più dimensioni e anche con le sue relazioni di buon li- 
vello.9? Fra queste si possono forse contare anche quelle con alcuni arti- 
sti, come Francesco del Cossa, per il quale restano nel Palladium erudi- 
tum tre epitafi latini.98 

Gli interessi antiquari del Nappi sono ancora una volta soprattutto 
epigrafici, come attestano le Vetustates quaedam variis ex locis collectae, che 
occupano una dozzina di carte del suo Palladium eruditum.69 A queste si 
devono aggiungere diverse esercitazioni di alfabeto e iscrizioni gre- 
che,” annotazioni sulle abbreviazioni epigrafiche?! e alcuni disegni a 
penna degli ordini architettonici antichi che attestano precisi interessi 
nel campo dell'architettura, certamente mutuati dal testo di Vitruvio:72 
è opportuno infatti ricordare che Cesare Nappi possedeva anche una 
buona biblioteca di classici, e dei prestiti di libri che faceva resta il ricor- 
do nel suo Memoriale.?3 Certamente Nappi svolse anche un'attività di- 
retta di trascrittore di iscrizioni latine, particolarmente nel corso del 
1479, quando fu a Roma per qualche tempo come segretario dell’ amba- 
sceria dei Bolognesi al papa. Contatto diretto (e non solo libresco) col 
materiale epigrafico che egli proseguirà anche a Bologna e che vorrà 
orgogliosamente ricordare apponendo alla facciata della sua casa di via 
San Felice un'iscrizione d'età romana il cui testo fece completare con 
le parole: «Caesar Nappeus anti / quitatis cultor luci rest(ituit) ».74 

A vari livelli, dunque, di alta erudizione o di più modesta (o mode- 
stissima) pratica compilatoria, la cultura bolognese di questi decenni 
appare veramente intrisa di interessi antiquari. Ma è opportuno anche 
sottolineare la notevole circolazione di materiali antichi e le intenzioni 
collezionistiche maturate nell'ambiente colto cittadino di quel tempo. 
Due episodi - entrambi risalenti allo stesso anno, il 1491 — sono partico- 
larmente significativi al riguardo. Il 22 giugno l'umanista pesarese Pan- 
dolfo Collenuccio, a Bologna in qualità di giudice del Podestà, scrive a 
Lorenzo de’ Medici per annunciargli l’invio di cinque monete romane 
che gli parevano mancanti dalla collezione del Magnifico. Il Collenuc- 
cio afferma di averle scelte fra le circa 50 che gli erano «venute a la ma- 
no», evidentemente a Bologna.” Il dato è significativo appunto per il 
collezionismo e il mercato di antichità vivo in città sullo scorcio del 
Quattrocento. 
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All’inizio di giugno di quello stesso 1491 - dunque pochi giorni pri- 
ma che il Collenuccio inviasse a Lorenzo le cinque monete reperite a 
Bologna - risale la breve sosta in città di Angelo Poliziano e Pico della 
Mirandola, in viaggio verso Padova e Venezia alla ricerca di codici anti- 
chi per conto dello stesso Lorenzo. Appunti di quel breve soggiorno 
bolognese dell'umanista fiorentino sono conservati nel codice Mona- 
cense lat. 807,76 dove si legge dei personaggi incontrati a Bologna e so- 
prattutto delle antichità esaminate, fra cui la collezione numismatica 
del dotto nobiluomo Andrea Magnani (detto Magnanimo), col quale il 
Poliziano era già stato in contatto epistolare e che poi godrà a lungo 
della sua stima, curandone anche la pubblicazione della traduzione lati- 
na del testo di Erodiano, uscita a Bologna nel 1493.77 Lo stesso Magnani 
si impegnò forse nella raccolta di testi epigrafici78 e comunque la sua 
collezione numismatica rientra nella serie di quegli interessi collezio- 
nistici che abbiamo già visti affermati a Bologna con Giovanni Marca- 
nova prima e Tommaso dal Gambaro poi. 

Ciò che più stupisce è però dovuto al fatto che manchino notizie si- 
cure e circostanziate sull'esistenza di una collezione di antichità nella 
splendida dimora cittadina dei Bentivoglio in strada San Donato, sulla 
linea, ad esempio, di quelle contemporanee e famose dei Gonzaga a 
Mantova e dei Medici a Firenze. Nelle descrizioni ammirate che i con- 
temporaüci, direttamente o indirettamente, ci hanno lasciate del palaz- 
zo non se ne fa parola, come non pare restarne traccia né in ciò che è 
sopravvissuto del loro archivio, né nella ricchissima corrispondenza in- 
trattenuta con gli Estensi.?9 Per la verità un debole indizio - ma per ora 
non più di tanto — si è conservato. All’ indomani della fuga precipitosa 
da Bologna di Giovanni II e della sua famiglia per l'incombente minac- 
cia del papa Giulio II, un certo Nicolò Frisio — forse un tedesco natura- 
lizzato italiano, in quei giorni a Bologna - scrisse due lettere a Isabella 
d’Este che sono di un certo interesse per il nostro argomento: esse sono 
datate da Bologna rispettivamente il 27 novembre e il 23 dicembre del 
1506.80 Evidentemente i saccheggi del palazzo dei Bentivoglio erano 
già iniziati, ben prima della definitiva distruzione dell’anno seguente, 
dal momento che questo Frisio comunica a Isabella di averle inviato 
due teste d'alabastro raffiguranti l'una Antonia, l'altra Faustina, che 
erano state proprietà del protonotario Anton Galeazzo, il figlio di Gio- 
vanni II forse più colto e sensibile alle arti. L'informazione è stata talora 
interpretata come la conferma che almeno Anton Galeazzo possedeva 
sculture antiche.8! Ma il materiale (l'alabastro) e il fatto che nella se- 
conda lettera il Frisio si esprima con le parole «...el quadro delle due 
teste de alabastro...» suscitano qualche perplessità circa l'effettiva anti- 
chità di questi oggetti, o quanto meno mettono in dubbio che si trattas- 
se di vere e proprie sculture a tutto tondo e non piuttosto di un bassori- 
lievo o di intagli montati su un supporto. Sta di fatto, comunque, che la 
figura di Anton Galeazzo appare certamente quella più indicata per 
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76. Passi del codice furono trascritti, con 
non poche inesattezze, da G. Pesenti, 1916. 
Sulla parte bolognese del viaggio vedi an- 
che L. Frati, 1913, soprattutto pp. 374-377. 
Ma da ultimi vedi ora D. Delcorno Bran- 
ca, 1975, pp. 76 ss.; D. Delcorno Branca, 
1979, pp. 13-27; V. Branca, 1983, pp. 134- 
137. Si veda anche la lettera che il Polizia- 
no inviò a Lorenzo una volta giunto a Ve- 
nezia, il 20 giugno 1491: è pubblicata in I. 
Del Lungo, 1867, pp. 78-82. 

77. Sul Magnani: G. Fantuzzi, 1781-1794, v, 
pp. I15-117; 1x, pp. 142-143; D. Delcorno 
Branca, 1975, pp. 74-82. 

78. D. Delcorno Branca, 1975, p. 82 nota 2. 


79. Sul palazzo Bentivoglio vedi la descri- 
zione che ne lasció C. Ghirardacci, 1932, 
pp. 371-372 e cfr. G. Gozzadini, 1839, pp. 
233 ss. Per l'archivio si veda per ora F. 
Bocchi, 1965-68. Per la corrispondenza fra 
i Bentivoglio c gli Estensi si puó usufruire 
dell'otimo regesto di U. Dallari, 1900- 
1901. 


80. Si trovano pubblicate in C. D'Arco, 
1857, II, p. 73. 

81. Si veda J. Cartwright, 1923, 1, pp. 292- 
293; J. Alsop, 1982, p. 435. 
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82. L. Alberti 1588, c. 329r-v. La prima edi- 
zione della Descrittione risale al 1550, ma 
forse l’opera fu ultimata già negli anni 
1530-1534. Notizie simili, ma meno estese, 
si trovano anche in L. Alberti, 1541, c. G 
ur. Su Leandro Alberti vedi, sinteticamen- 
te, A.L. Redigonda, 1960 (con bibl.). 


83. Bologna, Biblioteca Universitaria, Ms. 
97, vol. m, c. 303v, dove la collezione 
dell’ Achillini è ricordata in corrisponden- 
za del giorno dell morte della suo proprie- 
tario, il 13 agosto 1538. 

84. J. Rainieri, 1887, p. 39. 

85. Si tratta delle iscrizioni CIL, x1, 708, 
716, 754, 758, 768; cfr. C.C. Malvasia, 1690, 
pp. 56, 234-235, 417. Sui riferimenti com- 
presi nella silloge di Iohannes Choler (Ms. 
Monacense 394) cfr. CIL, x1, p. 130 (E. 
Bormann). 


86. Sul palazzo degli Achillini vedi G. 
Guidicini, 1868-1873, v, p. 160. Cfr. P. La- 
mo, 1560, p. 30. 


aver svolto fra i Bentivoglio quel ruolo di amatore e collezionista di an- 
tichita che negli stessi anni Isabella d'Este incarnava così appassionata- 
mente a Mantova presso i Gonzaga. 

Qualche decennio più tardi, attorno al 1534, un passo della Descrittione 
di tutta Italia di Leandro Alberti — fino ad ora non sufficientemente con- 
siderato per tutte le implicazioni possibili — offre diversi dati in più sul- 
lo stesso argomento.®? Sotto la rubrica Antiquari bolognesi sono elencati 
diversi personaggi che devono essere intesi soprattutto come collezio- 
nisti di antichità. In queste collezioni cominciano ora a essere attestati, 
particolarmente numerosi, i pezzi di scultura. Il termine antiquario è 
impiegato appunto dall’ Alberti come equivalente di amatore e colle- 
zionista, dal momento che quando i personaggi da lui menzionati si se- 
gnalano anche in altri campi - come la poesia e l'erudizione - egli non 
manca di ricordarlo esplicitamente. 

Figura centrale in questo quadro tratteggiato dall’ Alberti è senza 
dubbio Giovanni Filoteo Achillini, al quale è riservato il rilievo mag- 
giore. La collezione di questo poeta, antiquario ed erudito bolognese - 
vissuto fra il 1466 e il 1538 - comprendeva il consueto, ampio medaglie- 
re, ma soprattutto vantava numerose statue di marmo, fra cui l Alberti 
ricorda un ritratto femminile - che veniva identificato con quello di 
Tullia, la figlia di Cicerone - e quello cosiddetto dello pseudo Seneca. 
La collezione dell’ Achillini dovette apparire magnifica ai contempora- 
nei, anche a quelli, come lo stesso Alberti, che nei loro frequenti sposta- 
menti avevano avuto modo di conoscere anche le collezioni romane. E 
proprio l Alberti — che ricorda questa raccolta d’antichità anche altrove, 
nella parte inedita delle sue Historie di Bologna83 — le dedica parole am- 
mirate: «(le monete) forse in pochi luoghi d'Europa in tanto numero, 
et in tanta eccellenza si ritrovavano»; e a proposito delle sculture: 
«penso poche simili al mondo ritrovarsi da paragonare a quelle ». Di to- 
no assai simile è anche il ricordo di questa collezione che compare in 
un altro testo all'incirca contemporaneo, il Diario bolognese di Jacopo 
Rainieri.84 Per testimonianza del Malvasia e dei riferimenti contenuti 
nel codice epigrafico di Iohannes Choler si è anche certi che l' Achillini 
raccolse nella sua dimora alcune - almeno cinque - lapidi e urnette 
iscritte provenienti dal territorio di Bologna.85 Questa collezione ebbe 
dunque l'aspetto di completezza prediletto da ogni erudito antiquario, 
poiché comprendeva alcuni esemplari per ogni gruppo di antichità: 
monete, lapidi iscritte, sculture e molto probabilmente anche altri og- 
getti (come gemme e piccola bronzistica), sui quali non siamo però 
adeguatamente informati. i 

La ricca collezione di Giovanni Filoteo Achillini fu conservata nel 
palazzo dell’attuale via degli Usberti fra la via Galliera e la chiesa di San 
Giorgio, dal figlio Clearco ed era ancora visibile al tempo in cui (attor- 
no al 1560) Pietro Lamo scrisse la sua guida artistica di Bologna.8° Più 
tardi se ne perdono completamente le tracce. Di questa appassionata 
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attività di raccoglitore di oggetti antichi resta l’eco in diverse opere 
dell Achillini, anche se egli non si cimentó mai nel campo della vera e 
propria erudizione antiquaria. Grande animatore di attività culturali, 
fondatore dell’Accademia del Viridario (ancora alquanto misteriosa), 
promotore di una delle prime Miscellanee letterarie ed erudite, quella 
in morte di Serafino Aquilano,®’ fu certo vicino per un certo tempo agli 
intellettuali della corte bentivolesca ed ebbe vaste relazioni in Bologna, 
di cui tracció un quadro entusiastico nella parte finale (il Canto vm) del 
suo poema in ottave Il Viridario, terminato nel 1504 e pubblicato a Bolo- 
gna nel 1513.88 Ma i più chiari riflessi della sua passione antiquaria si 
possono piuttosto cogliere in due diverse opere. Nella prima della cop- 
pia di epistole letterarie pobblicate nel 1500 o poco dopo,8° dove viene 
descritta una sorta di dimora ideale del sapiente, che si immagina in via 
di costruzione. La descrizione procede con un linguaggio coloratissimo 
ed erudito, che sembra memore del Francesco Colonna della Hypnero- 
tomachia Polyphili. Fra l’altro vi trovano luogo famose statue di perso- 
naggi dell’antichità e del mito, una imponente collezione di monete 
antiche e diverse pitture ispirate alle vicende di Serse e della caduta di 
Troia, mentre le porte d’argento del Viridario della dimora dovranno 
recare a bassorilievo, per opera di Francesco Francia, le storie di Scipio- 
ne e delle guerre puniche da un lato, le vicende di Giulio Cesare 
dall'altro.?o 

D'altro genere è invece l'interesse antiquario che si ritrova in qual- 
che luogo dell'altro, sterminato poema (in terza rima) di Giovanni Fi- 
loteo Achillini, Il Fedele (cinque libri, ciascuno di venti canti), pubblica- 
to a Bologna nel 1523.9! Nei canti xi-xvii del libro 1 è tratteggiata la sto- 
ria dei più antichi popoli d'Italia e delle sue principali città; da qui tra- 
spare quell’interesse per le origini più antiche delle comunità civiche 
che anche la cronachistica andava da tempo sviluppando, non senza 
l'intervento dell'invenzione favolistica, ma talora con un’attenta ricon- 
siderazione delle fonti scritte e anche del dato più propriamente ar- 
cheologico. 

Oltre a Giovanni Filoteo Achillini, fra gli antiquari bolognesi Lean- 
dro Alberti ricorda anche il già noto Tommaso dal Gambaro e una serie 
non piccola di personaggi per noi invece alquanto oscuri (ma spesso ap- 
partenenti a famiglie eminenti nella Bologna del primo Cinquecento), 
la cui propensione antiquaria deve essersi realizzata soprattutto sul ver- 
sante collezionistico: Alessandro Calcina, Bartolomeo Masina,?? Paolo 
Volta secondo, Ercole Seccadenari, Girolamo del Lino, Giacomo Re- 
nieri. Di quest'ultimo e ricordata la ricca collezione di monete e, con 
stupore, l'umile professione di calzolaio, segno questo che la passione 
collezionistica coivolgeva anche strati apparentemente non sospettabili 
di simili inclinazioni. Meglio noto è l'ultimo personaggio ricordato 
dall Alberti, che gli fu anche amico personale, quel Gaspare Fantuzzi 
(morto nel 1532), appartenente a una delle famiglie bolognesi più in vi- 
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87. G.F. Achillini, 1504. 

88. Questa parte del Viridario fu ristampata 
anche da G. Guidicini 1868-1873, 1, pp. 396- 
415. In generale sull'Achillini vedi: G. 
Fantuzzi, 1781-1794, 1, pp. 63-65; C. Mala- 
gola, 1878, p. 81; C. Calcaterra, 1948, pp. 
197-198; T. Basini, 1960 (con bibl.). 

89. Vedi G.F. Achillini s.a. Di questa raris- 
sima stampa ho consultato l'esemplare 
della Biblioteca Marciana di Venezia, 
compreso in un volume miscellaneo che 
fu di Apostolo Zeno, segnato Misc. 2521 


(n. 5). 


90. Questo riferimento al Francia come 
ipotetico scultore delle porte d’argento è 
di notevole interesse, mentre non sfuggirà 
che uno dei temi antichi qui proposti, 
quello della caduta di Troia, fu dipinto da 
Lorenzo Costa nelle sale del palazzo Ben- 
tivoglio a Bologna: cfr. G. Gozzadini, 1839, 
pP- 233 ss. 

gi. Su questo testo vedi L. Frati, 1888. 


92. Il cognome di questo personaggio, ci- 
tato anche in un sonetto di Girolamo da 
Casio, è talora trascritto anche come Ma- 
sini o Massimi. 
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93. Su Gaspare Fantuzzi vedi G. Fantuzzi, 
1781-1794, 111, pp. 289-292. La corrispon- 
denza col Flaminio si trova in G.A. Flami- 
nio, 1744, pp. 271-374; cfr. in particolare 
pp. 275-279 (sul mito di Atalanta) e 309-312 
sul commento a Livio). 


94. P. Lamo, 1560, passim (le citazioni te- 
stuali le riprendo dalla traduzione italiana 
del testo bolognese dovuta al curatore 
dell’ edizione del 1844, Giampietro Zanot- 
ti). Fra le collezioni già ricordate, la sola di 
cui faccia menzione anche Pietro Lamo è 
quella dell’ Achillini (P. Lamo, 1560, p. 30: 
«...la casa degli Achilli, dov'è quello stu- 
dio rarissimo d’anticaglie »). Sulla Gratico- 
la del Lamo: J. Schlosser Magnino, 1964, 
PP. 370-371, 380. 

95. P. Lamo, 1560, p. 14. Cfr. A. Giganti 
1797, p. 62 nota 241. Sul palazzo: G. Guidi- 
cini, 1868-1873, v, p. 99. 

96. Per la biografia del Beccadelli vedi A. 
Giganti, 1797. Sul riordinamento della col- 
lezione: C. Franzoni, 1984, pp. 315-316. Il 
testamento del Beccadelli è pubblicato in 
L. Beccadelli, 1797, 1, 1, pp. 157-162. 


97. A. Giganti, 1797, p. 65. 
98. L. Beccadelli, 1797, 1, 1, p. 75 n. xxxvi. 


99. Su Antonio Anselmi: G. Fantuzzi, 
1781-1794, 1, p. 261; M. Quattrucci, 1961. 
Sulla sua collezione: P. Lamo, 1560, p. 35: 
«...Antonio Anselmi, qual tiene nel suo 
cortile due gambe di marmo antiche raris- 
sime, e molte altre teste di marmo anti- 
che, le quali hanno tutte il naso rotto. Del- 
le due gambe, ve n’è una, che ha forma 
d'essere di un Ercole, ed è la gamba sini- 
stra senza il piede sino al ginocchio con 
bella legatura; e l’altra è d'un giovane di 
maggiore altezza, pure dal ginocchio in 
giù col piede ornato di bella legatura, e so- 
no più grandi del naturale tutte due». 


100. P. Aretino, 1609, v, cc. 22r — 23r: lette- 
ra del luglio 1548, dove l' Aretino accenna 
al lavoro dell’ Anselmi fra le cose di Pietro 
Bembo, «nel famosissimo suo studio di 
Padova gite rimettendo in gli ordini dei 
luoghi loro le infinite medaglie d'oro e 
d'argento, ritratte dalla di voi lealtà e de- 
strezza, di dove anche a pensarvi è perico- 
lo». 


tor. P. Lamo, 1560, p. 22. 


sta, il quale, oltre a essere collezionista d'antichità, fu in stretti rapporti 
con l'umanista imolese Giovanni Antonio Flaminio. Con questi intrat- 
tenne negli anni 1520-1522 una fitta corrispondenza, anche di argomen- 
to erudito, dalla quale traspaiono evidenti interessi mitografici e insi- 
stenti inviti del Fantuzzi al Flaminio a impegnarsi in un commento al 
testo di Livio.93 

Non molti anni dopo la testimonianza di Leandro Alberti, attorno al 
1560, la già ricordata Graticola di Bologna del pittore Pietro Lamo offre 
ancora un quadro abbastanza articolato del collezionismo bolognese di 
antichità. Qui sono ricordate soprattutto le sculture antiche, sovente 
accanto a opere d’arte contemporanea. Di notevole importanza dovet- 
te essere la collezione di antichità raccolta dal Monsignore Lodovico 
Beccadelli (1501-1572) nel suo palazzo di Piazza Santo Stefano, custodita 
dal fratello Domenico nel corso dei lunghi soggiorni del prelato lonta- 
no dalla sua città, collezione che è nota anche da altre fonti.95 Segreta- 
rio, amico ed erede pro tempore di Lodovico Beccadelli fu quell’ Antonio 
Giganti che divenne anche suo biografo e che nella seconda metà del 
secolo si occupò del riordinamento della collezione.? Lodovico Becca- 
delli, amico a sua volta di Tiziano a Venezia e di Michelangelo a Roma 
- il primo fu suo ritrattista, il secondo gli dedicò alcuni versi?” —, fu an- 
che erudito raccoglitore di iscrizioni latine e studioso dell'alfabeto 
etrusco; la silloge epigrafica pazientemente riunita tramite la lettura di- 
retta di tante iscrizioni nel corso dei frequenti viaggi del Beccadelli in 
Italia, Francia, Germania, Spagna e Dalmazia andò tuttavia, almeno in 
parte, precocemente dispersa.98 Della celebre collezione Pietro Lamo 
ricorda in particolare alcuni ritratti antichi, fra i quali uno di Socrate. 

Piuttosto cospicua dovette essere anche la collezione di Antonio An- 
selmi, ordinata nel cortile del palazzo della via di mezzo di San Martino 
(ora via Marsala), della quale il Lamo ricorda diversi frammenti di sta- 
tue di marmo, fra cui molte teste e ritratti. Antonio Anselmi (morto do- 
po il 1568) fu per tredici anni segretario di Pietro Bembo e in stretta 
amicizia con Pietro Aretino.” Dopo la morte del Bembo (1547) si occu- 
pò della sua collezione numismatica a Padova, come traspare chiara- 
mente dalla corrispondenza intrattenuta con L’Aretino.!% Probabil- 
mente fu anche al servizio di Lodovico Beccadelli e comunque fu in 
stretto contatto con l’ambiente colto degli antiquari veneti, di Padova e 
Venezia in particolare. 

Un posto di primo piano ebbe certamente la collezione della fami- 
glia Ruini, a stare almeno alle parole del Lamo, che vi ricorda «una Le- 
da, una Cleopatra, una Pace e molti altri antichi marmi, figure, teste, 
piedi antichi e una figura come è il terzo del naturale rarissima, ed è an- 
tica».!?! Probabilmente questa raccolta fu ordinata, almeno in un pri- 
mo tempo, nel palazzo della via di mezzo di San Martino, non in quello 
imponente che sarà poi dei Ranuzzi e infine dei Baciocchi (odierno 
Tribunale), iniziato solo nel 1572, più tardi cioè del tempo in cui scrive- 
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va Pietro Lamo.!? Come iniziatore di questa raccolta — ma difettano 
dati precisi — si potrebbe pensare al facoltoso e celebre giureconsulto 
Carlo Ruini (circa 1450-1530), che fu uno dei maggiori lettori di diritto 
nella prima metà del Cinquecento a Bologna, maestro di Francesco 
Guicciardini e del futuro papa Gregorio XIII.103 

Il Lamo ricorda infine la presenza, nel cortile del palazzo Fabretti 
della via di mezzo di San Martino, di «un busto armato di una corazza 
antico, con un pezzo di panno attorno senza testa, braccia e gambe, 
grande più del naturale, che è cosa rara».!% Il palazzo fu acquistato nel 
1532 da Giovanni Antonio Fabretti,!0 ma non vi è la possibilità di riferi- 
re l’attività collezionistica a un personaggio preciso di questa famiglia. 
A proposito della scultura ricordata dal Lamo, si tratta certamente del 
busto loricato di eta giulio-claudia che si sa rinvenuto nel 1513 o nel di- 
cembre del 1514106 a Bologna, nell'area di una casa della famiglia della 
Valle (o Vallata), posta lungo l'attuale via de’ Carbonesi. Dopo essere 
stato acquistato dal celebre medico Giacomo da Carpi, il busto passò in 
proprietà dei Fabretti, che certamente lo ebbero fino all’estinzione del- 
la linea maschile della famiglia nel 1649.!97 Ai tempi in cui scriveva il 
Malvasia (poco prima del 1690) esso si trovava ancora nel palazzo Fa- 
bretti dell'attuale via Marsala.!98 All'inizio del Settecento fu donato 
all'Istituto delle Scienze dalla famiglia Budrioli, che lo aveva avuto cer- 
tamente per eredita;!9? da qui pervenne al Museo dell'Università e in- 
fine al Museo Civico Archeologico, dove si trova tuttora.!!? Questa è la 
storia del pezzo, sulla quale mi sono voluto soffermare perché sia tratta 
dell’ unico caso, fra i molti di queste collezioni, per il quale sia possibile 
un riconoscimento certo con materiali ancora noti. È infatti abbastanza 
singolare che di quasi tutto questo patrimonio collezionistico - così ric- 
co fra tardo Quattrocento e prima metà del Cinquecento - si perdano 
subito le tracce. Ma è significativo rammentare al proposito un episo- 
dio forse in qualche misura chiarificatore. Quando, attorno alla metà 
del XVII secolo, il Granduca di Toscana Ferdinando II acquistò a Bolo- 
gna, per la mediazione di Ferdinando Cospi, la cosiddetta Venere Cele- 
ste ora agli Uffizi,!!! che si trovava in proprietà della famiglia Palmieri, 
nella corrispondenza intercorsa fra il Cospi e il Granduca resta una te- 
stimonianza preziosa: «(La statua di Venere) in casa Palmieri....si tene- 
va con gran stima con altri marmi e teste, talché assicurava il Guercino 
che quanto di buono in tal genere era in quella città (Bologna) tutto per 
tale acquisto aveva avuto Firenze ».1!2 La lettera del Cospi che contiene 
questo riferimento è datata 16 aprile 1658: a quel tempo, ormai, le colle- 
zioni di antichità bolognesi — con l'eccezione di quanto poteva restare 
del Museo dell’ Aldrovandi, che di lì a poco sarà unito a quello dello 
stesso Cospi!!3 — dovevano essere ben poca cosa. 


34 


102. Cfr. G. Guidicini, 1868-1873, v, pp. 
179-187. 

103. Su di lui vedi G. Guidicini 1868-1873, 
111, p. 172; G. Zaccagnini, 1930, pp. 198-203. 
104. P. Lamo, 1560, p. 35. 

105. G. Guidicini, 1868-1873, 111, p. 186. 
106. La prima data è riferita da C.C. Mal- 
vasia, 1690, p. 150, la seconda da G.N. Ali- 
dosi, 1621, p. 79. 

107. G. Guidicini, 1868-1873, 111, pp. 186- 
187. 

108. C.C. Malvasia, 1690, p. 150. 

109. F.M. Zanotti, 1748, p. 21. 
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recente è: G.A. Mansuelli, 1956; G.A. 
Mansuelli, 1958, pp. 99-100. 

mt. G.A. Mansuelli, 1958-1961, 1, pp. 97-98 
n. 65; F. Haskell-N. Penny, 1984, pp. 483- 
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112. G. Bencivenni Pelli, 1779, 1, pp. 231- 
232. Cfr. anche 1, p. 264 e 11, pp. 197-198 no- 
ta CXXV. 

113. Sulle antichità presenti in queste rac- 
colte, che comprendevano solo pochi pez- 
zi di sculture classiche, cfr. S. De Maria, 
1983, pp. 518 ss.; A.M. Brizzolara, 1984; G. 
Gualandi, 1984. 
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Fig. 6. Torso loricato di età giulio-claudia (da 
Bologna), Bologna, Museo Civico Ar- 
cheologico. 





35 


ARTISTI, «ANTIQUARI» E COLLEZIONISTI 





3. L'ERUDIZIONE ANTIQUARIA E LA CITTÀ: BENEDETTO MORANDI E Gio- 
VANNI GARZONI 


Accanto a una scienza antiquaria che - come si è visto negli ultimi 
casi esaminati — ha stretti rapporti con l'empirismo dei collezionisti, so- 
prattutto sui versanti epigrafico e numismatico, si sviluppa anche, nella 
Bologna degli ultimi decenni del Quattrocento, un diverso tipo di anti- 
quaria erudita, fortemente dipendente dalle fonti storiche e letterarie, 
ma che ricorre talvolta anche alle testimonianze di carattere materiale. 
Questa particolare accezione della scienza antiquaria è sottesa a un te- 
ma molto preciso, quello della storia civica di tono encomiastico, so- 
prattutto applicato alle più lontane origini della città.1!4 

Una prima, eloquente testimonianza la troviamo nell’ opera di un 
notaio di professione, legatissimo a Giovanni II Bentivoglio, di cui fu 
segretario e molte volte ambasciatore, Benedetto Morandi (circa 1410- 
1478).!15 Gli interessi umanistici del Morandi spaziano dalla poesia (in 
latino e in volgare) alla storiografia — a proposito della quale, e di Livio 
in particolare, è abbastanza nota la polemica con Lorenzo Valla, risa- 
lente agli anni 1454-1455116 — al breve trattato di tono moraleggiante. 
Ma qui interessa soprattutto ricordare un suo scritto risalente al 1476, 
pubblicato poi a Bologna nel 1481 col titolo Oratio de laudibus Civitatis 
Bononiae, che rientra nella serie degli scritti encomiastici sulla città, par- 
ticolarmente cospicua nella cerchia bentivolesca e che raccoglie anche i 
nomi e le opere di Nicolò Burzio, di Giovanni Filoteo Achillini, di Gio- 
vanni Garzoni. 

Prendendo lo spunto da un episodio marginale - l'aver ricevuto il 
papa Pio II gli ambasciatori di Siena prima di quelli di Bologna - il Mo- 
randi si cimenta in una prolissa dimostrazione dell' eccellenza della cit- 
tà emiliana su quella toscana. Ma è importante osservare che nel conte- 
sto di un tema consueto, quello appunto dell’ excellentia urbis, il primo 
posto è riservato all’ antiquitas della città, ciò che da origine alla parte più 
estesa dell’orazione, consacrata alle origini più lontane di Bologna.!!7 
La vastissima erudizione che vi è profusa è segno innegabile di una 
buona conoscenza degli autori antichi: il riferimento principale e il 
massimo credito è dato alla tradizione virgiliana sulle origini delle città 
padane e alla leggenda di Ocno in particolare, cui segue l'ovvio riferi- 
mento a Silio Italico.118 Ma ciò che più interessa — ed è spia di un’inter- 
ferenza diversa, di stampo propriamente «antiquario» - è il ricorso che 
Morandi fa alle testimonianze materiali emergenti dal sottosuolo di 
Bologna, che Siena non può al contrario vantare. A questa documenta- 
zione sono riservati spazio e rilievo notevoli, con frequenti riferimenti 
alla scoperta di resti di mura di cinta (che in realtà non dovevano essere 
appartenuti alla città romana, ma piuttosto a quella altomedioevale), di 
iscrizioni, di muri antichi e altri oggetti ancora (quando si scavano le 
fondamenta delle case) e soprattutto di molti marmi scolpiti e resti di 
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114. Per Bologna cfr. G. Fasoli, 1965-68; E. 
Raimondi, 1987, p. 40 nota 3. 

115. Su di lui: A. Zeno, 1752, 1, pp. 159-162; 
G. Fantuzzi, 1781-1794, vi, pp. 107-111; L. 
Frati, 1908, pp. 96-102; G. Zaccagnini 1942, 
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116. Vedi L. Frati, 1920. 
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dell’ Oratio: B. Morandi, 1740, p. 58. 
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119. Ibidem, pp. 81-84. 

120. Sul Garzoni: G. Fantuzzi, 1781-1794, 
IV, pp. 78-100; ix, pp. 115-128; L. Avellini, 
1983; Idem 1984; E. Raimondi 1987, pp. 69- 
71, 255-256. 

121. S. Mazzetti, 1848, p. 142 n. 1396. 


122. Occorre ricordare che nel Viridario di 

Giovanni Filoteo Achillini il Garzoni e ri- 

cordato soprattutto come storico e retore: 
Di tre stili uno ha fatto Gioan Garzone 
De Livio, di Salustio, e Cicerone. 

Cfr. G.F. Achillini, 1513, p. 399. 

123. E. Raimondi, 1987, p. 70. 

124. E. Raimondi, 1972, pp. 45-48. 

125. Cfr. G. Manfré, 1959-1960, soprattutto 

L pp. 232 ss. La biblioteca bolognese di 

Giovanni Marcanova, se confrontata con 

questa del Garzoni, offre sicuramente un 

quadro assai più aperto e «laico»: cfr. L. 

Sighinolfi, 1921, pp. 206 ss. 


126. Cfr. G. Garzoni, 1732. 
127. L.A. Muratori, 1732, p. 1142. 


una statua di bronzo in occasione di uno scavo eseguito per la costru- 
zione di una fontana nella piazza centrale della città.!!? Riferimenti 
questi che indicano nel Morandi un attento osservatore delle vestigia 
del passato e quasi un precoce interprete dello scavo archeologico. 

Alla stessa cerchia di dotti «funzionari» impiegati al servizio di Gio- 
vanni II appartenne anche Giovanni Garzoni (1419-1505), che fu anzi 
suo medico personale.!20 Il Garzoni ebbe modo di studiare a Roma con 
Lorenzo Valla per quattro anni, ma si addottoró poi in filosofia e medi- 
cina a Bologna, dove fu in seguito insegnante nello Studio dal 1466 al 
1504.1?! La sua vasta cultura anche filologica, ma soprattutto erudita, 
sensibile alle tematiche storiografiche già avviate dall’alunnato romano 
col Valla,!22 ebbe modo di esprimersi in una vastissima produzione 
(che si conserva quasi interamente manoscritta) la quale restituisce del 
Garzoni l’immagine del «poligrafo più operoso e forse più enciclopedi- 
co dell’ umanesimo bolognese di fine secolo».!23 Spesso egli si rivela at- 
tardato come interessi e nettamente incline al clericalismo, oltreché pa- 
negirista, ossessivamente ripetitivo, dei Bentivoglio.!24 Il tono erudito 
ed enciclopedico della sua cultura lo si può cogliere anche dai titoli pre- 
senti nella sua biblioteca - di cui si è conservato l’inventario -, fra i qua- 
li però si cercherebbero invano le opere di non pochi scrittori latini, ri- 
tenuti evidentemente dannosi e dei quali egli sconsigliava esplicita- 
mente la lettura: Catullo, Tibullo, Properzio e Marziale, per esem- 
pio.125 

Ma qui conviene soffermarci in particolare su di un’operetta del Gar- 
zoni risalente agli anni novanta del secolo e che fu poi resa nota dal 
Muratori nei Rerum Italicarum Scriptores, dal titolo significativo di De di- 
gnitate urbis Bononiae, con dedica ad Anton Galeazzo Bentivoglio.!26 Co- 
me per |’ Oratio di Benedetto Morandi, siamo ancora interamente nel 
solco del tema dell’ excellentia urbis così caro, come si è visto, alla cultura 
bentivolesca della corte di Giovanni II. Ma nel tracciare la storia della 
città e i motivi di eccellenza dei suoi uomini, l’opera del Garzoni si ri- 
vela assai meno stimolante di quella del Morandi, soprattutto per quan- 
to riguarda il tema delle origini (limitato a uno solo argomento, quello 
di Felsina princeps Etruriae di tradizione pliniana) e dei tempi più antichi 
della vita urbana a Bologna. Maggiore attenzione è riservata piuttosto 
all’età medioevale, dove però non mancano le inesattezze, poi sottoli- 
neate con una certa acredine dal Muratori nella sua Praefatio al testo del 
Garzoni.!27 Gli aspetti «materiali» del problema - come noi li intendia- 
mo e ai quali aveva guardato qualche anno prima con un certo interesse 
Benedetto Morandi - lasciano viceversa del tutto indifferente il Garzo- 
ni, che appare assai più ancorato a una tradizione puramente libresca, 
dove prevale l’intento di presentare una serie di nobili exempla di virtù 
cittadine, da concludere con l'immancabile encomio finale a Giovanni 
II e alla sua casata. 

In altre opere inedite — come I’ Historia Bononiensis ab exordiis usque ad 
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sua tempora deducta o il trattatello De Ferro et Aposa, vel quis condiderit Bono- 
niam!28 — il Garzoni si occupò ancora delle origini della sua città, ma 
con uno spirito del tutto diverso, dando corpo definitivamente a una 
tradizione leggendaria di pura invenzione (quella appunto di Ferrus e 
Aposa come mitici fondatori) che conoscerà però in seguito una larga 
fortuna, dalla Cronica di Gerolamo Borselli alle Historie di Bologna di 
Leandro Alberti.!29 


4. IL RUOLO DEGLI ARTISTI 


Non sono certo una novità i rapporti intercorsi fra gli artisti bologne- 
si o comunque operanti a Bologna fra tardo Quattrocento e primo Cin- 
quecento e gli umanisti e antiquari a loro contemporanei. Lo si è credi- 
bilmente supposto per Niccolò dell’ Arca,!30 lo si è accertato per Fran- 
cesco Francia.!3! Non più che suggestioni sembrano invece i collega- 
menti recentemente supposti fra Codro e Amico Aspertini da un lato, 
Giovanni Garzoni e Lorenzo Costa dall’altro.!32 D'altra parte intellet- 
tuali variamente legati ai Bentivoglio, quali Giovanni Filoteo Achillini, 
Nicolò Burzio e Cesare Nappi, non mancano di ricordare nei loro scrit- 
ti o fra le loro carte diversi pittori attivi a Bologna: i primi due soprat- 
tutto Francesco Francia - ma |’ Achillini anche numerosi altri!33 —, il 
terzo in particolare Francesco del Cossa, come ho già ricordato.!34 Ma 
qui non è tanto il caso di richiamare questi fatti — ovvi, peraltro, in un 
ambiente culturale che presenta certamente ampie zone di contatto 
pluridisciplinare e di tangenze fra aree di attività confinanti - quanto 
piuttosto di evidenziare il ruolo attivo svolto dagli artisti nel senso delle 
conoscenze e dell’approfondimento interpretativo sul terreno proprio 
dell’antiquaria, di cui anche diversi materiali esposti in questa Mostra 
sono documento evidente. Troppo spesso il problema viene affrontato 
esclusivamente per i suoi risvolti puramente formali, di dipendenza 
cioè, o copia, o assimilazione graduale di modelli offerti dall’ arte classi- 
ca: non è questo, in ogni caso, il tema che intendo ora affrontare. In mo- 
do del tutto conseguente a quanto ho finora esposto, vorrei sottolineare 
piuttosto come gli artisti che riproducono, raccolgono e quasi cataloga- 
no gli oggetti d’arte antichi (in qualche caso con un procedimento non 
troppo diverso da quello impiegato contemporaneamente dagli anti- 
quari eruditi nei confronti di iscrizioni e monete) costituiscano essi 
stessi parte dell’aspetto più concreto - di riflessione diretta sulle forme 
materiali — della scienza antiquaria. Soprattutto in questo senso alcuni 
di loro trovano il proprio spazio, ed è uno spazio determinante, nella 
storia di questa scienza. Per quanto riguarda l’ambiente culturale che 
abbiamo tratteggiato, sono soprattutto tre le attività più rilevanti sotto 
questo profilo, quelle di Amico Aspertini, di Jacopo Ripanda e le prime 
esperienze, bolognesi e romane, di Marcantonio Raimondi. 
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128. Vedi, rispettivamente, i seguenti ma- 
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135. P.P. Bober, 1957, pp. 16-39. 

136. Su questo taccuino dell’ Aspertini vedi 
la recente edizione di G. Schweikhart, 
1986. 

137. G. Schweikhart, 1982; Idem 1986, pp. 
33-39, 44-46. 

138. P.P. Bober, 1957, soprattutto pp. 18-19, 
32, 

139.G. Cosmo, 1984, pp. 27 ss.; G. Schweik- 
hart, 1986, pp. 33 ss. Come esempio si pos- 
sono citare i fol. 32v — 33, dove una sola 
scena di battaglia è ottenuta combinando 
assieme tre diversi modelli originali: G. 
Schweikhart, 1986, pp. 36 e 83-84, fig. 16. 
140. Vedi nota 36. 


141. G. Schweikhart, 1986, p. 14. Cfr. A. 
Nesselrath 1986, p. 144. 


142. Vedi J. Shearman, 1977 e A. Nessel- 
rath, 1986, pp. 129 ss. Per il codex Escurialen- 
sis cfr. l'edizione a cura di H. Egger-Ch. 
Hiilsen-A. Michaelis, 1906. 


Potremmo iniziare da quell’approccio «emozionale» all’antichità 
che emerge così bene dalle belle pagine dedicate all’ Aspertini da Phyl- 
lis Pray Bober e che coinvolge la scelta dei temi antichi da lui prediletti 
(dove prevale l'elemento narrativo e l'interesse per la composizione, 
più che per la figura isolata) e la stessa evoluzione della ricerca formale 
e dell'approfondimento stilistico.195 Un’emotività, una «bizzarria» an- 
che, che poi è diventata per l'Aspertini un luogo comune della critica, 
dall' Achillini al Vasari a Carlo Cesare Malvasia, ma che per larga parte 
è accompagnata da un atteggiamento «antiquario» nel senso pieno del 
termine. Soprattutto i disegni raccolti nel primo taccuino che si è con- 
servato dell’Aspertini portano i segni di questo atteggiamento: si tratta 
di quel codice Wolfegg che fu messo assieme a seguito del primo sog- 
giorno romano del pittore bolognese (attorno al 1500 o poco prima).136 
Gunter Schweikhart ne ha recentemente analizzato gli elementi più 
caratterizzanti: l'accostamento sullo stesso foglio o su fogli vicini di 
pezzi antichi di soggetto affine, indipendentemente dal loro luogo di 
conservazione, e soprattutto la scrupolosa indicazione di questi luoghi, 
ciò che raramente accade per i disegni dall'antico eseguiti come pura e 
semplice esercitazione o per desiderio di raccogliere materiali utili alla 
bottega.!37 Ciò nonostante neppure l'Aspertini del codice Wolfegg 
persegue la fedeltà assoluta all'originale, ma qui come poi ancora più 
massicciamente nei due taccuini londinesi 198 rielabora e integra gli ori- 
ginali, a volte combinandoli assieme,!39 con un’intenzionalità ricreatri- 
ce che non è molto diversa da quella dei rielaboratori o addirittura con- 
traffattori delle iscrizioni antiche, cui forse l'accomuna quell’atteggia- 
mento di totale identificazione con l’antico che giunge persino a non 
temere la vera e propria falsificazione.!40 

Il carattere così accentuatamente antiquario (anche nelle imprecisio- 
ni e nelle infedeltà) dell'intero codice Wolfegg, che lo differenzia sen- 
sibilmente sia dai due più tardi taccuini londinesi dello stesso Aspertini, 
sia da numerose altre raccolte simili all'incirca contemporanee, può 
forse spiegarsi attraverso un suo ipotetico committente. Dopo le recen- 
ti indagini di Gunter Schweikhart è definitivamente dimostrato che nel 
caso del codice Wolfegg non si tratta di un taccuino di disegni dal vero, 
eseguiti davanti agli originali, ma della rielaborazione di materiali pre- 
cedentemente tratti, questi sì, direttamente dai pezzi antichi.14! La 
commissione di questa raccolta — una sorta di Museum Chartaceum, dun- 
que - da parte di un erudito appassionato di antichità è pertanto del tut- 
to plausibile: lo stesso quasi contemporaneo codex Escurialensis è esso 
stesso, ad esempio, frutto sicuro di una commissione.!4 Abbiamo del 
resto già visto in precedenza come nella Bologna del tardo Quattrocen- 
to e del primo Cinquecento circolassero intensamente numerose pic- 
cole «enciclopedie antiquarie », di carattere certamente più erudito che 
figurativo, ma nelle quali non mancavano a volte le illustrazioni delle 
antichità di Roma, come, ad esempio, nel codice Marcanova. E non di- 
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fettano altrove gli indizi per accertare oltreché l’esistenza, la tenace ri- 
cerca e anche la riproduzione di simili taccuini figurati.!? 

L’ambiente umanistico e antiquario bolognese sembra, all’inizio del 
Cinquecento, perfettamente disponibile a una committenza del gene- 
re, quando il pittore all’incirca trentenne ritornò da Roma carico dei 
suoi disegni di antichità. Si potrebbe addirittura pensare come commit- 
tente a un personaggio come Giovanni Filoteo Achillini, facoltoso ani- 
matore della vita culturale e appassionato cultore di antichità, come si è 
visto: egli, ricordando I’ Aspertini nel suo Viridario, gli dedica in quegli 
stessi anni versi che sottolineano proprio quell’atteggiamento antiqua- 
rio così caratteristico nel primo taccuino di disegni dell’artista.!44 Nei 
più tardi taccuini londinesi, come si diceva, lo studio dei modelli classici 
permane, ma molto mutato. È però significativo che nell’ultimo foglio 
(48v) e nel retro della rilegatura del primo codice londinese dell’ Asper- 
tini compaiano i testi di diverse iscrizioni, latine e greche (una, latina, 
da Mitilene fu certamente desunta dalla silloge di Ciriaco d' Ancona), 
fra le quali tre attestate a Luni tre a Lucca.!45 Non v'è dubbio che que- 
ste ultime - riportate in modo molto approssimativo - siano state co- 
piate direttamente dall’ Aspertini nel corso del suo soggiorno in quella 
città (attorno al 1508-1509), dove era stato impegnato a eseguire gli af- 
freschi nella chiesa di San Frediano. 

Questo documento illumina ancor di più la figura dell’Aspertini 
«antiquario», con una connotazione particolare che ne fa anche un 
erudito militante, impegnato come tanti altri nella raccolta di testi epi- 
grafici, secondo quello stretto legame che intercorse fra intenzioni pro- 
priamente antiquarie e interessi estetici e formali in rapporto all’arte 
classica che è una caratteristica largamente diffusa nel Quattrocento 
italiano — basti pensare all’area veneta e ad Andrea Mantegna e Jacopo 
Bellini in particolare, come esempi illuminanti.!4 A questo punto si 
potrebbe anche pensare a un « Aspertini antiquario» committente di se 
stesso, per quanto riguarda il codice Wolfegg. Il quale, tuttavia, non sa- 
rà più utilizzato direttamente come repertorio figurativo dal suo auto- 
re, negli anni successivi al 1503,!47 il che farebbe piuttosto pensare che il 
codice avesse già raggiunto un’altra destinazione e non fosse più nella 
bottega del pittore, o nella sua biblioteca. È dunque forse preferibile 
pensarlo, per qualche tempo, fra i libri di un colto antiquario bolognese, 
da dove uscirà, non sappiamo quando, per seguire una vicenda ancora 
oscura e per ricomparire poi molto più tardi assai lontano, nel castello 
tedesco di Wolfegg. 

Pur nell’incertezza di talune attribuzioni, i punti di contatto che so- 
no stati istituiti fra l'opera di Jacopo Ripanda e I’ Aspertini — soprattutto 
l Aspertini del codice Wolfegg 148 — sono rafforzati da un atteggiamen- 
to non troppo diverso fra i due artisti nei confronti dell’antichità. So- 
prattutto una decisa propensione allo studio diretto, che potremmo de- 
finire «sperimentale », caratterizza la figura del Ripanda intento a dise- 
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143. Ad esempio, nel testamento di Felice 
Feliciano (1466) sono citati diversi disegni 
(certamente anche di antichità) di artisti di 
valore: cfr. C. Mitchell, 1961, p. 199. Sulle 
ricerche da parte di amatori di antichità e 
d’arte fatte per ottenere simili materiali 
cfr. i dati offerti da G. Schweikhart, 1986, 
pp. 16 ss. 
144. G.F. Achillini, 1513, p. 404: 
Amico suo fratel con tratti e botte 
Tutto °l campo empie con le sue antica- 
glie 
Retratte dentro alle romane grotte. 
Bizar più che reverso di medaglie 
E ben che gioven sia fa cose dotte 
Che con gli antiqui alcun vuol che se 
uguaglic. 
Un'altra laude sua non preterisco 
De la prestezza del pannel stupisco. 


Al primo verso il termine botte sta per col- 
pi rapidi di pennello, pennellate a grandi e 
robusti tocchi (usato nello stesso senso an- 
che dal Vasari e dal Bartoli): cfr. S. Batta- 
glia, Grande dizionario della lingua italiana, 
u, Torinò.1962, p. 327 n. 9. 

145. Si tratta delle iscrizioni latine CIL, 1, 
454 (da Mitilene) e CIL, xi, 1315, 1346, 1378, 
1531, 1534, 1539 (da Luni e da Lucca). Al 
proposito si veda P.P. Bober, 1957, pp. 13€ 
76, fig. 103. 

146. Si veda F. Saxl, 1965, pp. 51-65 e cfr. 
P.P. Bober, 1957, pp. 17-18. Abbastanza uti- 
le, anche se talora imprecisa, è C. Cieri 
Via, 1985. 

147. Al riguardo molto puntuale è G. Sch- 
weikhart, 1986, pp. 53-54. 

148. Si veda H. Kropfinger von Kügelgen, 
1973, pp. 113 ss.; G. Cosmo, 1984, pp. 33 ss. 
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149. Si veda, ad esempio, la testimonianza 
di R. Maffei Volaterrano, 1530, p. 247, per 
la quale cfr. R. Paribeni, 1929, p. 24 e G. 
Agosti-V. Farinella, 1984, pp. 400-403. Su 
questi disegni cfr. anche M.G. Pasqualitti, 
1978. 

150. Si veda l'esame dei completamenti, 
inseriti dall'autore dei disegni, in R. Pari- 
beni, 1929, pp. 25 ss. 

I51. K.T. Parker, 1956, pp. 357-360 n. 668. Si 
veda al proposito, in questo stesso volu- 
me, il saggio di Marzia Faietti. 

152. Cfr. la documentazione raccolta in G. 
Agosti-V. Farinella, 1984, pp. 390 ss. 

153. Per un primo approccio al problema si 
veda H. Thode 1881, pp. 1-10, 21-29; I. Du- 
bois Reymond, 1978. Rimando anche ai 
saggi di Konrad Oberhuber e di Marzia 
Faietti nel presente volume. 

154. Si veda, qui, il contributo di Gian Ma- 
rio Anselmi e Samuele Giombi. 


gnare dal vivo il fregio a spirale della Colonna Traiana, sfruttando con 
non poca spericolatezza un ingegnoso macchinario col quale potersi 
calare dall'alto del monumento, destando lo stupore e l'ammirazione 
dei contemporanei, per osservare da vicino i rilievi che avvolgono a spi- 
rale il fusto della colonna.!49 Questo accadeva attorno al 1500, forse 
quando anche Amico Aspertini si trovava a Roma e raccoglieva diretta- 
mente i materiali che poi confluiranno nel codice Wolfegg, con una di- 
sposizione mentale analoga, anche se con minore spericolatezza del Ri- 
panda, che poneva l’artista di fronte alle sculture o alle pitture antiche 
come se si trovasse davanti a un oggetto di natura, da ritrarre con fedel- 
tà, ma anche da interpretare, là dove appariva oscuro e incompleto. Se 
effettivamente i disegni della Colonna Traiana conservati nel volume 
dell'Istituto Nazionale di Archeologia e Storia dell’ Arte di Roma, co- 
me è molto probabile, discendono direttamente da quelli originali del 
Ripanda, possiamo misurare il grado di questa fedeltà e di queste di- 
screte integrazioni, che completano con la fantasia le lacune dell origi- 
nale.150 

L’attività romana di Jacopo Ripanda indirizzata allo studio dei mo- 
numenti antichi, dove hanno un certo spazio anche quelli architettoni- 
ci, può essere attestata in modo mediato anche dal taccuino dell’ Ash- 
molean Museum di Oxford a lui attribuito, ma che più probabilmente 
è opera di un suo collaboratore.!5! Tuttavia è soprattutto l'impresa del 
disegno completo dei rilievi della Colonna Traiana, mai tentata prima 
di lui, a costituire una pietra miliare anche per la storia della scienza an- 
tiquaria. Dallo studio delle scene presenti negli avvolgimenti inferiori 
-i soli visibili con chiarezza da terra - si raggiunge tramite il Ripanda la 
conoscenza integrale e analitica di uno dei capisaldi della storia della 
scultura romana, che diverrà poi una vera e propria enciclopedia figura- 
ta, un repertorio inesauribile di forme per tutta l'arte del Rinascimento 
e oltre.!52 

A Roma, attorno al 1509-1510, fu anche Marcantonio Raimondi e al- 
cuni disegni esposti in Mostra attestano il suo analogo impegno nel ri- 
trarre sculture antiche (si vedano le schede 44, 56-57). Ma qui interessa 
piuttosto sottolineare l’uso che Marcantonio ha fatto del materiale fi- 
gurato desunto dalle opere antiche nella sua produzione di stampe, sia 
in quella ancora risalente al periodo di permanenza a Bologna, sia suc- 
cessivamente nel primo periodo romano.!53 Il materiale figurato antico 
sembra prevalentemente rifuso e utilizzato per nuove composizioni di 
tono allegorico (peraltro assai prossimo alle predilezioni dei filologi 
umanisti bolognesi del tempo), quasi esse dovessero illustrare una frase 
o un motto, secondo l’incipiente affermarsi del gusto criptico per em- 
blemi e imprese.!54 Ma queste singolari composizioni di Marcantonio 
conservano pur sempre, nel profondo, la traccia di una sensibilità inne- 
gabilmente «antiquaria», che già l'Achillini del Viridario riconosceva 
come tratto caratterizzante del bulino di Marcantonio: 
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Consacro anchor Marcantonio Raimondo 
Che imita de gli antiqui le Sante orme 
Col disegno e bollin molto e profondo 
Come se veden sue vaghe aeree forme.!55 


Marcantonio fu anche ritrattista dell’ Achillini, come attesta poco do- 
po lo stesso luogo del Viridario, a conferma di un contatto fra il pittore e 
un esponente di spicco della cultura antiquaria bolognese del tempo, 
che sarebbe già di per sé facilmente intuibile sulla sola scorta della pro- 
duzione grafica dell’artista. 

Fra le stampe di Marcantonio non mancano però - e il dato è molto 
importante - le più o meno fedeli riproduzioni di sculture e rilievi anti- 
chi, che non sono quindi utilizzati soltanto come materiale figurato da 
rielaborare in funzione simbolica e allegorica. Alcune celebri sculture 
antiche di Roma o di altre città italiane, come l' Apollo del Belvedere 
(n. 42), di cui resta anche uno splendido disegno di Jacopo Francia (n. 
88), la Venere inginocchiata (n. 36), Apollo citaredo della Collezione 
della Valle a Roma, ora a Firenze, !56 taluni rilievi di sarcofagi romani, 
riprodotti però parzialmente (n. 72), di Giovanni Antonio da Brescia 157 
i volti degli imperatori tratti dalle raffigurazioni monetali (n. 43), parti 
dei rilievi storici dell’ arco di Costantino !58 e altro ancora, cominciano a 
essere largamente conosciuti senza alcun dubbio soprattutto grazie alle 
stampe di Marcantonio e di altri incisori del suo tempo. L’intenzionali- 
tà anche antiquaria di queste incisioni è attestata con sicurezza dal fatto 
che alcune di esse - ad esempio quelle che raffigurano l Apollo del Bel- 
vedere e il gruppo delle tre Grazie 15? — recano l'indicazione della loca- 
lità nella quale si trovava la scultura antica. In questo modo l'artista bo- 
lognese, al pari di altri suoi contemporanei, svolse indubbiamente an- 
che un importantissimo ruolo nel processo di diffusione e di conoscen- 
za delle forme e dei temi dell’arte classica, ruolo che certamente non 
potevano assolvere in pari misura né i taccuini né tanto meno i singoli 
disegni sparsi.!€? Una crescente richiesta di «consumo» dell'arte antica 
che certo sarà stata molto viva anche nella Bologna del primo Cinque- 
cento dove, spentesi ormai le voci di Codro e di Filippo Beroaldo, re- 
stavano pur sempre vivissime quelle di tanti altri cultori di antichità. 
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155. G.F. Achillini, 1513, p. 406. 

156. B. 299, 332, 333. Cfr. P.P. Bober-R. Ru- 
binstein, 1986, pp. 76-77 n. 35. 

157. Cfr. anche B. 230, 248, 249 — dal sarco- 
fago bacchico del Museo Nazionale di 
Napoli, sul quale vedi P.P. Bober-R. Ru- 
binstein, 1986, pp. 106-107 n. 70. 

158. Una parte del «Grande fregio di 
Traiano» reimpiegato nell’arco di Co- 
stantino è riprodotto in B. 361. 

159. Per la stampa col gruppo delle Tre 
Grazie vedi B. 340 e cfr. P.P. Bober-R. Ru- 
binstein, 1986, pp. 96-97 n. 60. 

160. Su questo aspetto si veda, in generale, 
E. Borea, 1979; F. Haskell-N. Penny, 1984, 
Pp. 250 ss. 
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Lineamenti della fortuna critica di Marcantonio 


MARZIA FAIETTI 


1. Si veda la nota biografica di C. Giudici 
in questo catalogo, con l'indicazione dei 
documenti riguardanti l'artista. 


2. G. Vasari, ed. 1906, v, pp. 395-442. 


3. A.F. Doni, 1549, pp. 39, 52; L. Dolce, ed. 
1960-63, 1, 1960, pp. 189, 192; B. Cellini, ed. 
1857, pp. 13, 14; R. Borghini, 1584, p. 478; G. 
P. Lomazzo, 1585, pp. 421, 665, 678. 

4. C.C. Malvasia, ed. 1841, 1, pp. 57-64. An- 
che A. Masini (ed. 1666, p. 634) ricorda 
Marcantonio come incisore in rame da 
Dürer e soprattutto da Raffaello, aggiun- 
gendo la fiotizia secondo cui anche sua 
moglie avrebbe inciso (notizia presente in 
Bumaldo, 1641, c. 245). 

s. Si confronti in particolare la scheda 89 
in questo catalogo. 

6. F. Baldinucci, 1686, p. 20; idem, ed. 1845- 
47, 11, 1846, pp. 49-52. 

7. L. Lanzi, ed. 1968-74, 1, 1968, p. 84. 

8. F. Milizia, 1797, p. 16. 

9. Tra gli strumenti precedenti il Bartsch 
(per il quale si veda la nota seguente) P.J. 
Mariette, ed. 1851-60, Iv, pp. 236-256; G. 
Gori Gandellini, 1771, pp. 101-142; Hcinec- 
ken, 1778, pp. 275-413; P. Zani, 1802, pp. 
134-135, nota 57; L. De Angelis, xit, 1813, 
pp. 207-227. 

10. A. Bartsch, ed. 1854-70, xiv, 1867 (si ve- 
da particolare l'introduzione, pp. v-xit). 


La panoramica degli sviluppi e delle tendenze degli studi critici sul 
Raimondi, dal Vasari sino ai giorni nostri, costituisce una premessa in- 
troduttiva alle schede di stampe e di disegni di Marcantonio, originata 
dalla precisa intenzione di verificare le novità apportate dalla ricerca 
condotta in questa occasione, rispetto ad un substrato di conoscenze ed 
ipotesi critiche ormai consolidate. 

È noto, infatti, come per il Raimondi la ricchezza dei contributi bi- 
bliografici si contrapponga all’esiguita dei dati documentari, ulterior- 
mente confermata dagli esiti negativi dell'indagine archivistica effet- 
tuata nel tentativo di chiarire gli anni bolognesi di formazione, nonché 
quelli finali, quando l'artista tornò nella città natale dopo il Sacco di Ro- 
ma del 1527.! 

Al Vasari? dunque, si devono quelle informazioni biografiche (ap- 
prendistato a Bologna, presso il Francia, come orafo; incontro a Vene- 
zia con Diirer; viaggio a Roma e successivo sodalizio con Raffaello, se- 
guito, dopo la morte di quest’ultimo, da un rapporto con Giulio Roma- 
no e, più occasionalmente, con Baccio Bandinelli, da cui incise il Marti- 
rio di S. Lorenzo, B. 104; perdita di tutte le sue sostanze a seguito del Sac- 
co di Roma) che costituiscono ancor oggi la traccia per una periodizza- 
zione in diverse fasi dell’attività del Raimondi. 

Gli autori che nel corso del Cinquecento si riferiscono a Marcanto- 
nio si limitano per lo più a citarlo in contesti differenziati, che ne evi- 
denziano la popolarità, ma non aggiungono nulla di nuovo alle infor- 
mazioni vasariane.> 

Quando nel 1678 il Malvasia4 redasse la sua vita dell’incisore, fu an- 
cora il testo dell’aretino ad essere riportato integralmente e a costituire 
la traccia per la presentazione di un catalogo arricchito di opere. Ma al- 
lo storico bolognese si deve soprattutto la formulazione di un’ ipotesi 
critica (certamente derivantegli dalla sua ottica filobolognese, nondi- 
meno corretta in relazione alle acquisizioni conoscitive più recenti) se- 
condo cui, ancora prima di «darsi tutto al disegno» a Roma, già a Bolo- 
gna Marcantonio aveva raggiunto una certa abilità sotto il Francia (è 
evidente come anche in questo caso il Malvasia rifletta una sua con- 
trapposizione polemica nei confronti del Vasari, circa il rapporto tra 
Raffaello ed il Raibolini, sulla quale altrove si ritornera).5 

Tra Sei e Settecento, inoltre, il nostro compare anche nelle opere del 
Baldinucci,6 del Lanzi” e del Milizia,8 ma senza sostanziali novità di ri- 
lievo. Occorre attendere la nascita degli strumenti di catalogazione e 
repertorializzazione delle stampe, a partire dalla metà del Settecento, 
per registrare delle novità, soprattutto per quanto attiene all'individua- 
zione del suo corpus grafico.? Da questo punto di vista fu in particolare il 
Bartsch !? ad apportare un contributo ancora fondamentale con il suo 
volume xiv di Le Peintre graveur dedicato esclusivamente alle incisioni di 
Marcantonio e dei suoi più famosi collaboratori a Roma (Agostino Ve- 
neziano e Marco Dente) e comprendente 652 stampe ordinate per sog- 
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getto. Lo studioso suddivise, inoltre, l’attività del Raimondi in quattro 
fasi (le prime due corrispondenti al periodo bolognese presso il Francia 
e caratterizzate da una progressiva maturità raggiunta nel disegno e 
nella conduzione del bulino; la terza comprendente le stampe eseguite 
per la maggior parte da disegni di Raffaello; la quarta contraddistinta da 
una minore dolcezza chiaroscurale ed una inferiore delicatezza 
nell'esecuzione). Dopo il Bartsch,!! vale la pena di segnalare almeno il 
Passavant,!2 che, oltre ad ampliare il catalogo delle opere, formulò alcu- 
ne ipotesi critiche ancora valide in taluni casi, per quanto disattese dalla 
storiografia successiva. Alludo particolarmente alla rivendicazione del 
ruolo di disegnatore del Raimondi, che non si sarebbe, dunque, limita- 
to ad incidere da invenzioni altrui (Passavant ricorda a questo proposito 
l'opinione dello Zani e la menzione del Vasari circa la presenza, all’in- 
terno del suo libro di disegni, di fogli desunti dal bolognese da affreschi 
in Vaticano), ma, quando lo fece, risultò un grande interprete. 
Bartsch e Passavant costituirono la base su cui Delaborde potè co- 
struire nel 1887 la sua monografia del Raimondi,!3 che rimane tuttora 
l’unica opera la quale si proponga di indagare l’intera produzione grafi- 
ca del nostro con caratteri di sistematicità. Ma già in precedenza erano 
fioriti articoli (ricordiamo soprattutto B. Delessert,! L. Alvin,!5 per 
esempio), mostre (come quella londinese del 1868 curata da R. Fi- 
schel),!6 pubblicazioni di documenti riguardanti più o meno diretta- 
mente il nostro (B. Fillon),!? od interventi su aspetti particolari della 
sua attività, come, per esempio, l'indagine sulla conoscenza dell’antico 
nell’opera di Marcantonio e degli allievi, Agostino Veneziano e Marco 
Dente, condotta da H. Thode.!8 Tra la fine dell’ Ottocento e gli inizi 
del secolo seguente vanno segnalati tre interventi di grosso rilievo do- 
vuti a H. Hirth,!? a F. Wickhoff?9 (usciti rispettivamente nel 1898 e nel 
1899) e a P. Kristeller?! (1907). L'attenzione predominante verso Patti- 
vità matura del Raimondi costituisce la chiave di lettura privilegiata dei 
tre contributi. Il primo (Hirth) analizza in particolare l'evoluzione stili- 
stica di Marcantonio a seguito dell’incontro con tre grandi artisti dalle 
cui invenzioni trarrà stampe (Michelangelo, conosciuto a Firenze in 
una tappa che precedette l’arrivo a Roma nel 1509), B. Peruzzi (col qua- 
le a suo avviso dovette aver luogo un fecondissimo rapporto di lavoro 
nei primi tempi del soggiorno nell’ Urbe, circa il 1510-12), Raffaello, in- 
fine, con cui iniziò verso il 1510 a collaborare (Lucrezia, n. 41) e che ben 
presto assorbì totalmente gli interessi del nostro. Anche Wickhoff si 
sofferma a considerare i legami con il Peruzzi prima e Raffaello poi, ne- 
gando a Marcantonio, fin dai primi tempi bolognesi, la capacità di dise- 
gnare in proprio. È evidente che entrambi gli studiosi intendono sotto- 
lineare l’attività di incisore essenzialmente (0, meglio, esclusivamente) 
riproduttivo del Raimondi. Assume, pertanto, una particolare rilevanza 
il contributo di Kristeller che, analizzando il rapporto con Raffaello, in 
particolare, finisce con l'asserire una certa indipendenza dell’incisore 
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IL Si ricordano semplicemente: W. 
Young Ottley, 1816, 11, pp. 774-819; P. Za- 
ni, XVI, 1823, pp. 18, 273-275; xxi, 1819, pp. 
256-260; xxvi, 1821, pp. 58-60; G. Longhi, 
1830, pp. 74-78; A. Zanetti, 1837, p. 195 e 
segg.; G.K. Nagler, x111, 1835-1852, pp. 434- 
507. Per una presunta produzione di nielli 
da parte di Marcantonio si ricordi soprat- 
tutto J. Duchesne, 1826, pp. 82-84 (si veda 
al riguardo la nota 14 del contributo dedi- 
cato alle Stampe a niello bolognesi ed emiliane 
in questo catalogo). 

12. J.D. Passavant, vi, 1864, pp. 3 ss. Alla 
Witt Library di Londra nel cartone relati- 
vo ai disegni di Marcantonio ho reperito 
un nudo dalla Sistina, conservato agli Uf- 
fizi (? inv. 395S), la cui attribuzione tutta- 
via deve essere verificata. 

13. H. Delaborde, 1887. 

14. B. Delessert, 11 ed. 1854. 

15. L. Alvin, 1856, pp. 153-160. Va ricordato 
anche l’articolo di F. Lippmann (1880, pp. 
270-276) a proposito dell’ Incredulita di S. 
Tommaso (n. i 

16. R. Fischel, 1868, pp. 3 ss. 

17. B. Fillon, 1880, pp. 5-15. Per altri autori 
che si sono occupati della pubblicazione 
di documenti relativi a Marcantonio, si 
veda la nota biografica in questo catalogo. 
18. H. Thode, 1881. 

19. H. Hirth, 1898. 

20. F. Wickhoff, 1899, pp. 181-194. 

21. P. Kristeller, 1907, pp. 199-229. 
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22. Si vedano al proposito M. Faietti-K. 
Oberhuber, 1987 ed il contributo di S. 
Ebert-Schifferer in questo catalogo. 

23. E. Jebens, 1912. 

24. A.M. Hind, 1913, pp. 243-276. Dello 
stesso autore va anche ricordato il catalo- 
go di mostra uscito nel 1912. 

25. A.M. Hind, 1936. 

26. M. Pittaluga, s.d. (ma 1930), con parti- 


colare riferimento alla p. 158 perla citazio- 
ne riferita più avanti nel testo. 


dall’urbinate, i cui disegni, spesso non finiti, vennero abilmente com- 
pletati, trasformati o rielaborati dal Raimondi, al quale dunque viene ri- 
conosciuta una notevole capacità di disegno. Al di là del riferimento, 
più o meno corretto, alla pratica di rifinire i disegni raffaelleschi, rima- 
ne il fatto che, sostenendo questa tesi, Kristeller eredita più o meno 
consapevolmente una tradizione critica che dal Malvasia passa allo Za- 
ni e soprattutto al Passavant e che ancora oggi può essere sostenuta gra- 
zie all’individuazione di un corpus di disegni di Marcantonio. Kristeller, 
inoltre, ridimensiona il ruolo avuto dal Peruzzi nei confronti del nostro 
(limitandolo solo alla stampa con Il Trionfo, n. 37): fatto questo oggi più 
che mai valido, soprattutto in relazione all’inizio del soggiorno roma- 
no, dopo che è stato individuato nel Maestro Frizzoni-Wickhoff il Ri- 
panda22 

Un contributo destinato a rimanere isolato nel panorama critico rai- 
mondiano è quello di E. Jebens?? che nel 1912 pubblicò la sua tesi di 
dottorato relativa all'attività giovanile di Marcantonio precedente l'ar- 
rivo a Roma. Il taglio cronologico adottato rivela l'originalità dello stu- 
dio ed insieme la necessità, già allora avvertita dalla storiografia tedesca, 
di indagare un periodo della produzione del Raimondi nel complesso 
più trascurato. Nonostante la lettura delle singole opere si limiti per lo 
più ad un’indagine di tipo formale e in generale venga troppo enfatiz- 
zato il ruolo esercitato sul nostro dal Mantegna, tuttavia si deve ricono- 
scere alla Jebens il merito di aver presentato in termini sistematici buo- 
na parte della produzione giovanile e di aver tentato di penetrare gli in- 
flussi tecnici e stilistici che consentirono al Raimondi uno sviluppo sen- 
za soluzioni di continuità. 

Importante anche il contributo di Hind?4 uscito nel 1913, in cui lo 
studioso inglese, pur sottolineando il notevole influsso esercitato su 
Marcantonio da Diirer, gli riconosce una fondamentale originalità (e 
l'assenza di ogni intenzione fraudolenta a proposito delle copie dalla 
Vita della Vergine, n. 31). Particolarmente interessante l’analisi compiuta 
a proposito della formazione iniziale del nostro nell’ambito dei niellisti 
bolognesi: si deve alla profonda competenza di Hind (che sfocerà nella 
pubblicazione del catalogo dei nielli conservati al British Museum) ?5 la 
corretta conclusione secondo cui, in realtà, nessun niello di scuola bo- 
lognese può sostenere un’attribuzione al Raimondi. Lo studioso nega- 
va, infine, la possibilità che Marcantonio fosse il disegnatore delle pro- 
prie stampe, verificando in esse caratteri tipici di un’opera di riprodu- 
zione, tuttavia originale e sottilmente interpretativa. Un'opinione 
quest’ultima non condivisa, per esempio, dalla Pittaluga, che nel suo 
panorama dell’incisione italiana del Cinquecento (1930), pur propo- 
nendo uno sviluppo stilistico della grafica raimondiana piuttosto docu- 
mentato ed attento, finisce per sottolineare alcune conseguenze, a suo 
avviso negative, del rapporto tra Marcantonio e Raffaello, destinate a 
fare dell’incisore un artista riproduttivo in senso totalmente limitato, 
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privo di qualsiasi originalità ed anzi colpevole di aver ritardato lo svi- 
luppo dell’incisione italiana «per averle dato carattere di “riproduzio- 
ne”, e per aver “riprodotto” essenzialmente attraverso lenti classiciste ». 

Molto più lusinghiero, invece, il giudizio di Calabi (1922),27 soprat- 
tutto incentrato sul rapporto di reciprocità intercorrente tra Marcanto- 
nio, Luca di Leyda e Dürer (anche se l'influsso del nostro sugli altri due 
avvenne in un secondo momento). Anche Bects?* (1936) prosegue 
un’ analisi dei rapporti tra questi tre grandi incisori, finendo per asserire 
che la comune dipendenza di Luca e Marcantonio da Diirer generò 
una sorta di parentela comune tra i due e che l’influsso esercitato in un 
primo momento dall’ olandese sul bolognese dette poi luogo ad umin- 
fluenza scambievole; più o meno nello stesso periodo (1934) Luzzat- 
to?? contestava l'opinione negativa circa le copie di Marcantonio da 
Dürer espressa dal Wölfflin, a suo avviso caduto in errore a causa della 
sua eccessiva schematizzazione critica. Gli anni trenta registrarono nel 
complesso una grande varietà di contributi sul nostro? Al di là della 
ricca ed informata voce curata da H.W. Schmidt3! e dello studio di 
Oberheide?? sull’influsso del Raimondi sull’arte nordica del xvi secolo, 
si segnalano in particolare i tre contributi di Petrucci33 apparsi tra il 
1937 e il 1938, dove, oltre alla periodizzazione ormai consolidata del 
percorso culturale dell’ artista, lo studioso si soffermava in particolare su 
alcune notazioni stilistiche (tra cui soprattutto il progressivo raggiungi- 
mento di effetti atmosferici ottenuto attraverso eliminazione o Patte- 
nuazione della rigida linea di contorno del primo periodo). Egli analiz- 
za efficacemente, inoltre, il metodo di lavoro raimondiano caratteriz- 
zato dall’uso di singole figure variamente rielaborate, in contesti diver- 
si e talora distanti tra loro cronologicamente e finisce per concludere, 
sulla scia del Kristeller, che l’artista, formidabile disegnatore, elaborò 
personalmente le composizioni che gli provenivano dallo stesso Raf- 
facllo.34 

Negli anni cinquanta un contributo fondamentale si deve a B.F. Da- 
vidson?? (1954) che, occupandosi delle incisioni risalenti al periodo ro- 
mano, cercò tuttavia di gettare luce anche sul primo periodo bolognese, 
giungendo a conclusioni assai interessanti circa la vivacità dell’ambien- 
te culturale cittadino (dove si registrava soprattutto un notevole inte- 
resse per l'antico), contrapposta alla provincialità dell'ambiente artisti- 
co. A proposito del periodo romano, tuttavia, la studiosa dilatava ecces- 
sivamente l’informazione fornita dal Sandraart, secondo cui nella bot- 
tega raimondiana furono presenti B. Beham, G. Pencz e J. Binck, giun- 
gendo ad attribuire ad un Maestro di Norimberga (da lei ipoteticamen- 
te identificato in H.S. Beham) diverse stampe interamente o parzial- 
mente incise all'acquaforte. 

Ancora dedicato agli anni romani trascorsi sotto il segno di Raffaello 
è il contributo di L. Bianchi?6 (1968), le cui osservazioni sul nostro, assai 
calibrate dal punto di vista critico (l’insegnamento raffaellesco non si 
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40. I. Dubois-Reymond, 1978. 


41. Drawings and Prints of the First Maniera, 
1973; M. Sopher, 1975, pp. 17 ss.; idem, 
1978, pp. 15-17; Marcantonio viene anche 
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Diirer through other eyes, 1975, pp. 9-10, 29- 
33; Vorbild Diirer, 1978, pp. 21-23 e passim. 
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PP. 133-148; 1972, pp. 25-40; 1975, pp. 29- 
39); della stessa studiosa si veda anche il 
contributo del 1984, passim. 


42. Cambridge, 1974, pp. 9-47. 
43. LH. Shoemaker, 1981. 


44. Si ricordano, tra gli altri, i seguenti ca- 
taloghi: Dresden, 1983, pp. 36-38, pp. 71 ss.; 
M. Faietti, in Bologna 1983, pp. 187-191; 
Paris 1983, pp. 324-395; R.M. Mason-M. 
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45. Roma 1984, pp. 333 ss. 

46. Tra la più recente bibliografia su Mar- 
cantonio va ricordato anche il contributo 
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1983, pp. 316-319 e l'articolo di P. Emison, 
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risolse nel Raimondi in una piatta imitazione, ma in una notevole capa- 
cità di adeguazione stilistica), si inseriscono all’interno di un saggio re- 
lativo alla fortuna dell’urbinate nell'incisione. 

Qualche tempo prima (1966), K. Oberhuber,?” selezionando alcune 
stampe in occasione di una mostra dedicata all'arte grafica italiana del 
sec. XVI, introdusse di nuovo l'ipotesi di Marcantonio autore di disegni 
in proprio, partendo dal foglio di Oxford (n. 49) riconosciutogli da Par- 
ker. Lo stesso studioso;?? più tardi (1970), presentando due fogli da lui 
ascritti al nostro (uno dei quali è esposto, n. 58), gettò le basi per la pub- 
blicazione di un corpus di disegni raimondiani.3? 

Alla Dubois-Reymond*? (1978) spettò invece il compito di riprende- 
re lo studio inaugurato dal Thode sull’influsso dell’antico nelle incisio- 
ni appartenenti al periodo romano. 

Preceduto da alcune mostre tenutesi negli anni settanta (in cui Mar- 
cantonio viene presentato insieme ad altri incisori),4! tra cui si segnala 
in particolare l'esposizione del Fogg Museum (Cambridge, 1974),?? nel 
1981 uscì il catalogo di LH. Shoemaker‘? comprendente 61 stampe dei 
diversi periodi di attività del nostro, con l’aggiunta di alcune altre di 
Marco Dente ed Agostino Veneziano. L’analisi delle singole incisioni, 
così come il saggio che le precede, si pongono alla base di una moderna 
storiografia sul Raimondi, la cui attività romana soprattutto viene pe- 
riodizzata secondo linee di sviluppo che vedono intorno al 1513 il pieno 
raggiungimento di uno stile maturo caratterizzato da forme monu- 
mentali ottenute attraverso colpi di bulino curvi che si sostituiscono al- 
le linee di contorno (verso il 1515 Marcantonio dimostra una graduale 
esperienza di effetti chiaroscurali); tra il 1517 e il 1520 si manifesta lo sti- 
le «high classical» che è pienamente in grado di interpretare il classici- 
smo scultoreo delle figure di Raffaello; mentre dal 1520 al 1527 la fase fi- 
nale dell'attività raimondiana rivela una tecnica assai regolare e severa, 
con linee potenti, profondamente intagliate e regolarmente spaziate. 
Anche in occasione delle celebrazioni per il v anniversario della nascita 
di Raffaello, Marcantonio trovò un suo spazio, naturalmente in relazio- 
ne all'opera incisa dall’urbinate (o alla fortuna grafica di dipinti dello 
stesso Raffaello).44 Tra questi interventi, quello di K. Oberhuber45 
(1984) si propose particolarmente di indagare l’organizzazione della 
bottega raimondiana ed il rapporto tra le invenzioni raffaellesche e la 
loro divulgazione grafica ad opera di un team di lavoro di cui fece parte 
per qualche tempo, oltre a Marco Dente ed Agostino Veneziano, an- 
che Ugo da Carpi. 

Nelle schede seguenti relative alle stampe di Marcantonio si ha la 
possibilità di verificare analiticamente le opinioni critiche espresse dai 
diversi autori citati in questa premessa bibliografica. La struttura adot- 
tata generalmente per ogni scheda consente di confrontare tra loro i ri- 
sultati della rassegna critica (forniti nella prima parte) con quelli attinti 
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a seguito della presente ricerca, orientata soprattutto verso la sistema- 
zione cronologica dell’opera grafica giovanile di Marcantonio (che trae 
alimento dall'indagine comparativa con i suoi disegni) e la lettura ico- 
nografica o l’interpretazione iconologica delle invenzioni raimon- 
diane. 
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Marcantonio Raimondi: 
gli inizi a Bologna ed il primo periodo romano 


KONRAD OBERHUBER 


1. Al riguardo vedi da ultimo: I.H. Shoe- 
maker - E. Broun, 1981; K. Oberhuber, 
1984, pp. 333-342. 

2. F. Wickhoff, 1899, pp. 181-194. 


Marcantonio Raimondi «il più illustre incisore del primo Rinasci- 
mento. Nel 1509-1510 egli divenne l'interprete e il divulgatore di Raf- 
faello, creando una gamma di modelli che introdussero in tutta Europa 
lo stile classico romano di quel periodo.! Dal 1516 diversi discepoli lo 
aiutarono a diffondere le innovazioni artistiche di Raffaello e della sua 
bottega. I capolavori di Marcantonio furono esaltati per quasi quattro 
secoli e sebbene in generale la sua opera grafica non fosse qualitativa- 
mente superiore a quella del suo contemporaneo Albrecht Diirer, essa 
ebbe ugual fama sino alla fine del diciannovesimo secolo. La considera- 
zione di Marcantonio e l'ammirazione per lo stile classico però decreb- 
bero in modo brusco verso il 1900. Il luminare della storia dell’arte della 
Scuola Viennese, scopritore dell’antico Impressionismo, Franz Wick- 
hoff, gli diede il colpo di grazia in un saggio del 1899 contenuto in 
«Jahrbuch der Kunst-historischen Sammlungen»? Da questo momen- 
to Marcantonio fu ritenuto il primo incisore«di riproduzione» colpe- 
vole d’aver avvilito la grafica a semplice riproduzione di opere di pitto- 
ri, scultori e disegnatori, rendendola pertanto un'attività indegna di un 
vero artista poiché meramente artigianale e meccanica. Opinione ovvia 
e naturale se teniamo presente che questo era il momento delle ripro- 
duzioni fotomeccaniche, della rinascita dell’incisione originale dell’ac- 
quaforte, della riscoperta della silografia, consapevole delle qualità in- 
trinseche del materiale. 

Oggi noi sappiamo che fin dall'inizio l'incisione su lastra di rame ser- 
viva alla trascrizione delle opere pittoriche dei famosi Maestri, le cui ri- 
produzioni così divenivano accessibili ai giovani artisti che volevano 
studiarle ed acquistarle per le loro raccolte di modelli. Verso la metà del 
quindicesimo secolo le incisioni e i nielli si volsero alle esigenze di que- 
sti artisti: soprattutto in Italia ma anche oltralpe si poterono così accele- 
rare i tempi di divulgazione e di apprendimento delle ultime innova- 
zioni in campo artistico. Tali nielli comunque furono utilizzati anche 
per propaganda religiosa o politica oppure per scopi profani, come la 
produzione di carte da gioco, di immagini a basso costo per la decora- 
zione di cofanetti con soggetti di amore cortese, e di altri piccoli doni. 
Già verso la fine del quindicesimo secolo alcuni grandi Maestri come 
Martin Schongauer, Andrea Mantegna, Antonio Pollaiolo ed infine Al- 
brecht Dürer, riconobbero le virtù artistiche di questo mezzo di diffu- 
sione. Loro stessi appresero l'esercizio del bulino riunificando cosi l'at- 
to della creazione ed il momento esecutivo in una sola persona. Dal 
1900 questi pittori-incisori, o «peintre-graveurs», vennero ritenuti più 
importanti degli incisori «di riproduzione», poiché non ci si accorse 
che molti tra i primi incisori del quindicesimo secolo, la cui opera «pri- 
mitiva» risultava così originale, si erano liberamente ispirati a disegni o 
dipinti di altri artisti. Essi inoltre mantennero per lo più il fondo bianco 
della carta ed il tratto in tal modo acquistò una sua autonomia artistica 
essendo condotto ad imitazione dei disegni a penna. Solo con Dürer e 
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la sua generazione, carta e tratto furono subordinati il più possibile alle 
esigenze della rappresentazione. Le sue brillanti incisioni raggiunsero 
una delicatezza ed una perfezione miniaturistica. Il bianco della carta 
venne tradotto in luce. In tutte le opere di Diirer però si avverte anco- 
ra, quale mezzo artistico autonomo, l'eccellenza dei tratti e dei contra- 
sti chiaroscurali; Marcantonio invece aspira ad un appiattimento del 
tratto e dei valori luce per ottenere un'immagine più obiettiva possi- 
bile. 

Per l'ideale moderno di originalità però ciò appariva come il più gra- 
ve difetto artistico. Tale concetto fu espresso in modo assai evidente 
verso la metà del nostro secolo con la pubblicazione del manuale di 
grafica di Jean Laran, L'estampe? Così scrive l'autore nella mia traduzio- 
ne: «Per molto tempo era generale opinione che lui fosse ‘l’aquila della 
sua arte’ (H.-A. Joly, 1790), ‘il più grande degli incisori (B. Fillon, 
1880). La nostra epoca è meno generosa. Non ama i copisti e Marcanto- 
nio non era altro che un copista. Anche quando Marcantonio si presen- 
ta nella sua forma migliore, la sua arte è priva di slancio, priva d'emo- 
zione, priva di sfumature, deludendo cosi le aspettative moderne. Per- 
sino i suoi fogli più meritevoli sono dei semplici modelli per corsi di di- 
segno, realizzati in modo penoso. Anche al suo modo di disegnare 
manca classe. Tutto ciò egli può a volte simularlo grazie ad alcune ope- 
re vigorose ma gli mancano il senso dell’unità, la gradazione dei valori- 
luce e con ciò le qualità proprie di un vero artista. I muscoli nodosi dei 
suoi eroi e le rotondità ben tornite delle sue eroine dimostrano più pe- 
santezza che energia. Le loro membra soffrono nelle tensioni formali 
che non permettono nessuna libera espressione. La sua ammirazione 
per il linguaggio statuario traduce tutto in pietra, i corpi, i drappeggi, le 
decorazioni». 

Laran termina con l'osservazione che in Marcantonio non si ammiró 
tanto l’incisore e artista, quanto l'ideale classico di Raffaello, del quale 
divenne il portavoce. 

In altra sede ho già sottolineato che Marcantonio non fu certo un ar- 


tista della statura di Diirer, bensì un maestro di raffinatezza, che per; 
tutta la sua vita, accanto alle riproduzioni dei modelli di altri artisti creò * 


opere di propria invenzione.* Queste infatti sono numericamente su- 
periori a quelle di riproduzione: tuttavia durante il suo periodo romano 
furono limitate a stampe di formato ridotto. Si può anche dimostrare 
che per tutta la vita Marcantonio coltivò i suoi ideali tecnici ed artistici 
subordinando i diversi modelli a tali concetti classici. Subito dopo la 
morte di Raffaello sorsero contrasti con gli artisti più giovani che con- 
testavano questi ideali. Ciò fu notato già dai contemporanei. Marcanto- 
nio potè divenire il portavoce di Raffaello proprio perché rendeva 
omaggio a quegli stessi ideali che informavano |’ Urbinate. Dal lavoro 
del Maestro egli scelse soprattutto i temi che più corrispondevano alla 
sua sensibilità artistica. Già Paul Kristeller, in risposta a Wickhoff, ha 
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sottolineato questa indipendenza di Marcantonio da Raffaello;5 spesso, 
in modo eccessivo in quanto lo studioso talvolta non conosceva ancora i 
modelli finiti di Raffaello che l’incisore avrebbe riprodotto con estre- 
ma fedeltà. 

Già nel 1930 Elfried Bock elaborò nel suo libro di storia dell’arte gra- 
fica, pubblicato dalla casa editrice Propylien, uno dei migliori apprez- 
zamenti su Marcantonio,’ che vorrei ora citare: «Il più grande discepo- 
lo del Francia ed uno dei più illustri Maestri d'incisione è Marcantonio 
Raimondi. Egli era l'abile interprete di Raffaello, la cui arte armoniosa 
richiedeva, a causa della sua perfezione formale e della scarsa sensibilità 
coloristica, proprio questo stile plastico in bianco e nero, in modo tale 
che se Marcantonio non fosse esistito si sarebbe dovuto inventarlo. Il 
nostro tempo, mi avverso nei confronti dell’ imitazione e della ri- 
ie d lo sottovaluta e lo reputa il copista che non era. Il principio 
essenziale della sua opera non è rappresentato dalle riproduzioni da 
Raffaello, bensì dalla scoperta e dalla formulazione di un linguaggio 
formale che corrispondeva all’ arte classica e dalla completa padronanza 
del suo mezzo artistico, stilisticamente in grado di far scomparire 
l'esercizio tecnico davanti all'espressione dell'opera d’arte». 

Il tema centrale di questa mostra è costituito dalla presentazione di 
disegni ed incisioni creati da Marcantonio prima del suo incontro con | 
Raffaello. Nella maggior parte dei casi si tratta di invenzioni elaborate | 
personalmente dal giovane incisore che mostrano la loro relazione con 
l'ideale classico, lo stesso ideale che poco tempo dopo egli avrebbe ri- 
scontrato in Raffaello. Questo percorso che già in altre occasioni è stato 
oggetto di esplorazioni storico-artistiche, può oggi essere tracciato con 
maggiore precisione, perché accanto alle incisioni possiamo studiare i 
disegni autografi di Marcantonio. La prima volta che riconobbi questi 
disegni fu nel 1964 e da allora il loro numero crebbe grazie alla ricerca 
di diversi esperti? Una gran parte di queste opere era riunita nella rac- 
colta di Carlo Prayer a Milano e nel 1880 fu oggetto di un’esposizione 
di disegni italiani; dopodiché furono dispersi dai mercanti d’arte. Que- 
sti fogli risalgono al primo periodo creativo del Maestro e mostrano la 
sua sperimentazione dell’arte centro-italiana e delle opere classiche. A. 
von Beckerath, per primo, ne sottolineò gli influssi del Francia e del 
Costa.8 Essi inoltre rivelano i temi iconografici che, particolarmente in 
quel periodo, stimolarono il giovane artista. 

Occorre occuparsi brevemente dei motivi secondo cui questi disegni 
vengono attribuiti a Marcantonio. Il punto di partenza è rappresentato 
da un foglio dell’ Albertina (n. 58) con la raffigurazione di Vespasiano 
tratta da un’antica moneta. Esso è chiaramente in connessione con 
un'incisione che risale al 1520, o forse più tardi (n. 43). Lo sfondo non è 
ancora determinato e l'artista è interessato a sperimentare la direzione 
della iscrizione. Lo stile incisorio si avvicina sì alla scuola di Raffaello, in 
particolare a Giulio Romano, ma presenta un tratteggio più delicato, da 
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un lato fin troppo preciso dall’altro brillante, il cui carattere corrispon- 
de appieno alle incisioni di Marcantonio. È tipico l’adattarsi delle linee 
agli arrotondamenti del modello (come accade nelle opere di Raffael- 
lo), ma esse sono talmente organizzate in una compatta sovrapposizio- 
ne da originare accesi contrasti, che a loro volta accentuano i valori lu- 
ce. L'occhio quindi non segue la superficie della forma, come accade 
nelle opere dell’Urbinate e dei suoi allievi dell'Italia centrale, princi- 
palmente interessati alla ricerca di continue ombreggiature in grado di 
ottenere un contorno che anima intimamente la forma. Nel disegno di 
Marcantonio l'occhio pacato dell’ osservatore può notare che i valori 
luministici accentuano maggiormente il rilievo, all’interno dei contor- 
ni statici. Questo modo di guardare di Marcantonio, tipico dell’Italia 
settentrionale, è all’origine di quella pietrificazione delle forme di Raf- 
faello descritta dal Laran. 

I contorni statici e la compatta stratificazione del tratteggio dimostra- 
no che un disegno, raffigurante un prigioniero seduto (n. 49) di Ox- 
ford, appartiene alla stessa mano. Già K.T. Parker, in via ipotetica, ave- 
va attribuito il disegno a Marcantonio. Tuttavia esso non presenta an- 
cora la monumentalità e la chiarezza delle forme di Raffaello, caratteri- 
stiche presenti cioè nelle opere tarde appena descritte. Esso si rifà mag: 
giormente ai nielli dell’Italia settentrionale ed all’arte di Francesco 
Francia. In questo disegno è evidente il forte appiattimento della figura) 
seduta, mobile nella sua complicata rotazione; I’ artista riesce ad illumi-\ 
nare il suo rilievo e a mantenerne la nitidezza del contorno. In sostanza ` 
ciò è per lui più importante della comprensione spaziale (cioè per 
esempio della relazione tra la figura e la corazza sulla quale è seduta 
con una posizione improbabile) salvo quando si considerano i valori- 
luce che conferiscono stabilità alla scura corazza dal tratto rozzo posta 


di proposito davanti ad uno scudo chiaro, delicatamente delineato. A + 


questi due fogli si è potuto aggiungere un gruppo di disegni del nord 
Italia presenti a Bayonne e catalogati da Jacob Bean: essi non sono qui 
esposti a causa del divieto di prestito imposto alla collezione Bonnat 
per volere del donatore.? Uno di questi disegni comprende, tra l’altro, 
uno schizzo (fig. 1) in controparte che costituisce lo studio preparatorio 
per una delle prime incisioni di Marcantonio (n. 22). Ciò confermò Pat- 
tribuzione al Raimondi dell’intero nucleo. Un ulteriore foglio raffigu- 
rante un Adamo derivante da Diirer a Princeton (n. 52), riporta sul pas- 
se-partout l'attribuzione al Raimondi proposta già da Hind. Da allora 
molti altri fogli poterono essere riconosciuti come opere del nostro. Pe- 
ter Dreyer concorse al reperimento dei disegni a Berlino.!? Julien 
Stock riconobbe molti disegni che andarono all'asta da Sotheby's. Infi- 
ne Noél Annesly e Francis Russel attirarono la mia attenzione su una 
raccolta privata svizzera, che ha acconsentito al prestito di due opere 


(nn. 47, 53). 
Il modo migliore per comprendere l'evoluzione dell'arte raimondia- 
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9. J. Bean, 1960, nn. 225-237 € 241. 


IO. Essi erano già stati raggruppati corret- 
tamente da von Beckerath, vedi nota 8. 
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Fig. 1. M. Raimondi, Studio preparatorio per 


‘Il giovane uomo protetto da Venere’; figura di 
giovane seduto, Bayonne, Musée Bonnat. 


IL Recentemente LH. Shoemaker-E. 
Broun, 1981, pp. xiv-xvi; H. Delaborde 
1887, pp. 1-7. Vedi anche la biografia di 
Marcantonio in questo catalogo, con risul- 
tati leggermente diversi circa la data di na- 
scita. 


12. Vedi soprattutto: E. Knab - E. Mitsch- 
K. Oberhuber, 1983, pp. 113-130. A questa 
data ho già accennato in base a ricerche 
sull opera più tarda, nel mio saggio in Ro- 
ma 1984, p. 333 nota 8. 

13. Solamente la cronologia qui proposta 
conferma i versi dell’umanista secondo 
cui intorno al 1504 esisteva già un conside- 
revole nucleo di disegni ed incisioni al- 
Pantica. 


14. Il problema è approfondito nella sche- 
da 31. 





na risiede nell'analisi approfondita dei suoi disegni e delle sue incisioni. 
Per quanto concerne la vita, infatti i documenti a disposizione sono as- 
sai rari. Nacque probabilmente ad Argine, vicino Bologna. La nascita 
venne stabilita tra il 1470 e il 1488; secondo Henri Delaborde, autore 
della più attenta biografia di Marcantonio, la data più probabile è il 1480 
circa.!! In base ad indizi stilistici, connessi a ritmi biografici, contenuti 
nella sua opera ed emersi anche dallo studio di altri artisti, credo di po- 
ter circoscrivere la data di nascita tra l'estate ed il primo autunno 
dell’anno 1482 circa, teoria che avevo già esposto in altra sede e che ora 
voglio ulteriormente sostenere.!? Intorno al 1504, c perciò a ventidue 
anni circa, egli era già un artista famoso. Eseguì infatti il Ritratto 
dell’ Achillini (n. 57) il famoso umanista bolognese, detto anche Filoteo, 
che lo citò nel suo poema II Viridario come abile disegnatore ed imitato- 
re degli antichi. L’opera comunque segue cronologicamente la creazio- 
ne di una serie di incisioni.!3 A quei tempi Marcantonio viene pure 
menzionato come patrono perpetuo del beneficio di San Giovanni Bat- 
tista presso l’altare di San Bartolomeo nella sagrestia nuova di San Pie- 
tro a Bologna. Egli datò la sua prima incisione nel 1505 (n. 19). La sua 
partenza per Venezia viene generalmente stabilita intorno al 1506. Per 
certo si può dire che in quell’anno emergono in lui gli influssi dell’arte 
mantegnesca o padovana, sebbene egli conservi ancora i caratteri stili- 
stici bolognesi.!4 La datazione della sua partenza è stata per lo più moti- 
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vata sulla base del diverbio verificatosi, secondo il racconto vasariano, 
con Diirer, che proprio in quel periodo si trovava a Venezia. Marcanto- 
nio comunque aveva iniziato a copiare le opere di Diirer molto tempo 
prima del suo viaggio a Venezia: nel 1506 il Tedesco, a sua volta, si era 
già recato a Bologna.!5 Il Vasari narra dell’accordo avvenuto tra Diirer 
e Marcantonio, secondo cui l’Italiano non avrebbe dovuto adottare il 
monogramma del Tedesco nelle sue copie. Tale accordo ebbe luogo si- 
curamente solo verso il 1515 durante il periodo in cui Marcantonio, co- 
me ho spiegato, aveva già iniziato la sua collaborazione con Raffaello. 
Nella riproduzione di un’opera di Dürer, che il Tedesco creò non pri- 
ma del 1511, comunque, il Raimondi si avvalse ancora del monogramma 
düreriano (B. 644). Solo verso la fine del 1507 — inizio del 1508 l'influsso 
veneziano appare nella produzione di Marcantonio.! 

Tutte le opere da modelli fiorentini e romani sono sempre state da- 
tate dopo questi anni. Come vedremo però, in base a ragioni tecniche e 
stilistiche, un’incisione, il Marco Aurelio (n. 23), deve essere stata creata 
nel periodo precedente il soggiorno veneziano. È probabile che l’arti- 
sta, cosi incline verso l'antico, abbia effettuato un breve viaggio a Ro- 
ma, sebbene le statue classiche fossero disponibili anche al Nord, trami- 
te disegni o riproduzioni in bronzo. 

Di nuovo secondo considerazioni stilistiche, il suo incontro con Raf- 
faello deve aver avuto luogo prima del 1510, prima cioè dell’ ultima ope- 
ra datata di Marcantonio. Oggi non si può più dimostrare se, come sup- 
pone la Davidson, il Baviera, assistente bolognese di Raffaello, ebbe un 
ruolo di rilievo. Più tardi questi in effetti si occupò delle lastre di ra- 
me.!7 Ma la sua presenza nella bottega di Raffaello in questo momento 
non è attestata. Ciò che successe a Roma dovrà essere esaminato in al- 
tra sede. Marcantonio morì prima del 1534 a Bologna, dopo aver perso 
tutto durante il Sacco del 1527 e dopo i contrasti avuti in precedenza 
con la legge in seguito alla sua collaborazione con Pietro Aretino e 
Giulio Romano per la realizzazione di una serie di incisioni con sogget- 
to erotico. Noi ci dedicheremo comunque al suo primo periodo. 

Sia all’inizio che verso la fine della nostra rassegna, troviamo una 
rappresentazione di Orfeo e Euridice (nn. 1, 40). Un confronto tra i due 
fogli fa emergere subito il grande progresso stilistico che intercorre trai 
lavori del suo periodo giovanile e quelli risalenti al primo periodo ro- 
mano. 

Esistono somiglianze tra le due rappresentazioni. Entrambi i perso- 
naggi poggiano su di una stretta striscia di terreno che si perde in pro- 
fondità e dove gli elementi paesistici scarseggiano: le figure dominano 
pressoché l'intera composizione. La scura grotta presente nell’ opera 
più matura, tuttavia, indica l’entrata agli Inferi, dai quali sono entrambi 
fuggiti, mentre il cielo più ampio accenna alla libertà, purtroppo così 


breve, conquistata per Euridice.!8 Questa maggiore chiarezza nella resa! 
del soggetto è una caratteristica del progresso stilistico dell’ artista. Inol-: 
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15. In merito a Diirer vedi utimamente F. 
Anzclewsky, 1980, p. 132. 

16. K. Oberhuber, 1984, p. 335 ¢ al n. 31. 
17. B.F. Davidson, 1954, p. 12. 

18. Marcantonio sembra, però, attenersi di 
rado esattamente ai testi letterari. Quasi 
sempre per lui sono più importanti le fi- 
gure rispetto agli sviluppi drammatici. 
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Fig. 2. M. Raimondi, San Sebastiano, Bassa- 
no, Museo Civico. 


19. Vedi il n. 97. Riguardo all'importanza, 
spesso esagerata dalla letteratura, del Pe- 
ruzzi nell’opera giovanile di Marcanto- 
nio, vedi anche il n. 40. Già il Kristeller nel 
1907, pp. 209-217 ha condannato queste 
tendenze, però ha accettato l’attribuzione 
del disegno di Jacopo Ripanda al Louvre 
(n. 92) al senese. 

20. A questo processo di trasformazione 
classica dei modelli ha dedicato una parti- 
colare attenzione il Kristeller nel 1907,;. 
specialmente pp. 215-216 e figg. 5 e 6. 
21. P. 47, H. Delaborde 1881, n. 86; E. Je- 
bens 1912, p. 14. 


tre, entrambe le figure non solo si trovano su un terreno più consisten- 
te e più ricco di descrizioni, ma camminano, seppur lentamente e con 
incertezza, mostrando, coi loro corpi delicatamente plastici ed allo stes- 
so tempo vivaci, un portamento da antiche statue. Euridice si volta a 
guardare l'ingresso dell'inferno, accennando già alla sua sventura, 
mentre Orfeo è ancora tutto assorto nel suono del suo strumento a corde. 

Nell’ opera giovanile il rapporto di entrambe le figure con la leggen- 
da è talmente incerto, che si potrebbe presumere che la donna sia Pro- 
serpina, oppure una Musa ispiratrice che sorregge un bastone e che è 
sfiorata da Orfeo. Queste prime figure appiattite agiscono davvero in 
modo astratto se paragonate ai personaggi più plastici che, grazie alla 
raggiunta maturità artistica del Maestro, riescono a muoversi nello spa- 
zio. Anche per l'esecuzione, Marcantonio si avvalse di mezzi totalmen- 
te diversi per ciascuna delle due versioni. Il foglio giovanile presenta il 
tratteggio uniforme e semplice, caratteristico dei tarocchi ferraresi, 
mentre la redazione matura palesa un'intera serie di gradazioni lumini- 
stiche che vanno dal buio più profondo della grotta, modellata da mar- 
cati tratteggi ad incrocio, al bianco più luminoso della carta nella viola 
da braccio. 

I contorni vengono spesso sostituiti dal tratteggio a tratti curvi che 
vanno a terminare liberi sullo sfondo bianco. Anche le linee hanno rag- 
giunto una grande varietà di direzioni. Entrambe le opere rappresenta- 
no invenzioni proprie di Marcantonio. Invano si sono ricercati i loro 
modelli. Nel primo foglio colpisce una certa reminiscenza delle Muse 
mantegnesche del Parnaso. Però, come Marzia Faietti annota nella 
scheda di catalogo, nella prima versione l’opera forse richiama mag- 
giormente lo stile di Peregrino da Cesena, mentre la seconda ricorda il 
tardo Raffaello o le graziose figure del Peruzzi della Sala di Galatea del- 
la Farnesina del 1510 circa.!? Comunque i modelli sono sempre rielabo- 
rati in modo del tutto personale e presentano lo stile di Marcantonio, 
che si manifesterà con più precisione nel corso di questa ricerca, nella 
sua tendenza alla semplicità classica.20 È evidente che il Raimondi co- 
nobbe Diirer prima della realizzazione del primo Orfeo (n. 1). Il ciuffo 
d'erba posto in basso a sinistra, di fronte all'albero ancora schematico, è 
copiato dalla rappresentazione diireriana della Madonna con la scimmia. 
La tendenza sempre più forte a ravvivare di verde il paesaggio è di ori- 
gine diireriana, ma la tradizione degli sfondi semplificati deriva dalla 
scuola franciana, che fu sensibilmente influenzata dall'arte dei Paesi 
Bassi. Ciò muterà presto. L’influsso diireriano è riconoscibile anche 
nella tecnica incisoria: Marcantonio si avvale di un minuto punteggio, 
oltre che del tratteggio, per creare ombre e sfumature delicate. 

Sebbene il Satiro che sorprende la ninfa (n. 2) e il San Sebastiano?! (fig. 2) 


, non seguano immediatamente la creazione dell’ Orfeo, appartengono 


comunque al periodo delle prime incisioni. Per mezzo del tratteggio 


| incrociato, però, lo sfondo qui è diventato più denso: esso termina ver- 
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| so l’alto arrotondandosi come nelle opere del Mantegna e della sua 
i (scuola e nei disegni di Francesco Francia2? Marcantonio inoltre adotta 
pesanti stratificazioni di tratteggio per cercare contrasti più forti. La 
torsione spaziale delle figure presenta maggior vigore e plasticità, an- 
che se non è molto ben riuscita nella ninfa che giace in posizione obli- 
qua. Il piccolo putto però è già molto vivace e libero. L'intera incisione 
viene ravvivata da una forte dinamica. Anche il San Sebastiano è abba- 
stanza libero nello spazio che si perde in profondità. Entrambi i fogli 
sono di chiara origine franciana e denotano uno stile che si rifà a quello 
precedente il 1500. Il San Sebastiano ad esempio, è in stretta relazione 
con i Santi delle due Pale del Maestro, una dalla Chiesa della Misericor- 
dia, ora alla Pinacoteca di Bologna, e l'altra in San Giacomo.23 Questa 
fase di sviluppo nell’incisione di Marcantonio viene coronata in 
un’opera più grande ed ambiziosa, l Allegoria della musica (n. 4), tecnica- 
mente superiore alle due incisioni precedenti e dove l’uso del mezzo 
tecnico è stato palesemente snellito. Le figure ottengono uno splendo- 
re quasi scultoreo. Il paesaggio accresce la sua importanza e in esso tro- 
viamo un gruppo d'alberelli düreriani, tratti dalla Madonna con la libellu- 
la, mentre la prospettiva è stata adattata dall’ opera, sempre del Tedesco, 
raffigurante le Profferte d'amore; invece nell’ opera un po’ più giovanile 
dell’ Allegoria del tempo (n. 3), il cui stile incisorio non ha ancora raggiun- 
to la stessa maturità artistica, emergono elementi desunti dallo sfondo 
della Madonna con la libellula, motivi che il nostro Maestro ora ha muta- 
ti. Marcantonio però segue ancora la tradizione italiana nell’esecuzione 
di colline rocciose ed alberi più grandi. 

Le figure di entrambi questi ultimi fogli provengono nuovamente 
dal Francia, ma dimostrano l'innovazione creativa del giovane artista 
grazie al rigore che è stato loro conferito. In queste due opere Marcan- 
tonio sviluppa un tipo d’incisione per lui nuova, in quanto le figure 
vengono inserite in un vasto paesaggio, come nelle stampe di Diirer. È 
chiaro che ora la tradizione mantegnesca lascia il posto a quella nordica. 
Marcantonio comunque non è il solo ad adottare questa conversione, 
poiché essa fu accolta un po’ dovunque in quel periodo, a Firenze dal 
Robetta, a Venezia dal Mocetto, Jacopo de’ Barbari e Giulio Campa- 
gnola, a Vicenza da Benedetto Montagna, a Roma da Giovanni Battista 
Palumba?^ Del resto questo nuovo tipo d'incisione, sebbene solo ora 
trovasse nuova consistenza e ricchezza, era già stato applicato ai taroc- 
chi ferraresi e recepito dalla cerchia fiorentina di Maso Finiguerra. 

L’ Allegoria della musica presenta una stretta relazione con due ulterio- 
ri incisioni, che, ancora una volta, rimandano allo stile semplice del 
Mantegna, in quanto la struttura del loro sfondo a tratteggio termina 
verso l'alto arrotondandosi. Una di queste è il Cavaspine (n. 5), l'altra 
P Allegoria dell’Occasio (n. 6). Anche questi due fogli mostrano chiara- 
mente nella struttura delle figure la relazione col Francia ancor più che 
con i nielli di Peregrino. Alle forme di Marcantonio però mancano an- 
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22. Vedi al n. 65. 


23. G. Lipparini 1913, ill. p. 41 e p. 43, vedi 
anche S. Stagni, in V. Fortunati 1986, p. 10. 
24. Vedi: J. Levenson - K. Oberhuber - 
J.L. Sheehan, 1973, passim e particolarmen- 
te p. xx. È interessante notare che anche 
altri incisori, come ad es. il Robetta, cono- 
scono entrambi i tipi, l'incisione con on- 
dulazione del terreno e sfondo semplice e 
l’incisione con ampio paesaggio, vedi ad 
es. ibidem n. 117 e n. 119. Come Marcanto- 
nio, anche Robetta aggiunge a questi due 
un ulteriore tipo, in cui tramite elementi 
paesaggistici viene creato uno sfondo scu- 
ro per le figure, seguendo egualmente 
Diirer. Vedi ibidem n. 120 e p. 300. Robet- 
ta è particolarmente vicino a Marcantonio 
sotto molti aspetti, anche dal punto di vi- 
sta iconografico. 
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25. Lo stile della stampa B. 110, S. Francesco 
d'Assisi, S. Antonio da Padova e S. Bernardino 
da Siena, appartiene già al periodo intorno 
al 1504/1505; tecnicamente è simile al ri- 
tratto di Giovanni Achillini (n. 17). 


cora la libera plasticità e la mobile luminosità dell'esperto Maestro. 
Marcantonio invece ambisce ad una maggiore bellezza del tratto e ad 
una uniformità luministica. Egli abbandona i bruschi contrasti. Lo sfon- 
do viene realizzato per mezzo di un solo tratteggio. Nel Cavaspine in 
particolare, i contorni sono già un po’ meno distinti, i corpi sono mo- 
dellati con maggior delicatezza e le ondulazioni del terreno acquistano 
più plasticità. Ciò rappresenta un chiaro progresso tecnico. 
Entrambi i tipi d’incisione, sia quello semplice che quello più elabo- 
rato, continuano a coesistere: Marcantonio però rinuncia totalmente al 
fondo scuro mantegnesco lasciandolo chiaro. In questo modo egli rie- 
sce a fondere maggiormente le figure con l’ambiente ed il bianco della 
carta crea Pillusione del cielo che si innalza dietro le ondulazioni del 
terreno stesso. i 
Questa innovazione è ottenuta anche grazie ad una più libera e ma- 
gistrale linea di tratteggio, particolarmente ravvisabile nell’ Allegoria del- 
la Fortezza e della Prudenza (n. 7). Marcantonio inizia anche a capire me- 
glio il contrapposto delle figure degli antichi. La fortezza è rappresen- 
tata da un giovane che, nel modo di appoggiarsi all’albero, ci ricorda 
quasi la disinvoltura di Scopas. L’intera opera è percorsa da un elemen- 
to di grazia. Il panneggio si muove più delicatamente. La composizione 
è più elegante. Marcantonio quindi realizza il capolavoro del suo primo 
periodo creativo, la grande Allegoria della vita umana, (n. 8). Le singole fi- 
gure si raggruppano in una disposizione più libera e ritmata intorno al 
gruppo centrale, che circonda una statua ispirata all’ Apollo del Belvedere. 
Il tutto è collocato in un paesaggio ampio ed aperto, che risente ancora 
delle caratteristiche düreriane di cui s'è detto; qui è stato aggiunto però 
il famoso gruppo d’alberi tratto dall’ Ercole che dominerà i paesaggi an- 
che delle opere successive. Lo si trova contemporaneamente nel Batte- 
simo di Cristo (n. 9), da un dipinto del Francia degli anni novanta. Du- 
rante lo stesso periodo Marcantonio può aver eseguito un ulteriore la- 
voro, sempre derivante da un’opera del Raibolini: Santa Caterina da 
Alessandria e Santa Lucia (n. 10), il cui disegno preparatorio dovrebbe es- 
sere stato creato tra il 1502 ed il 1504. In questa stampa Marcantonio 
adotta nuovamente lo stile semplice del paesaggio povero di elementi 
descrittivi. Entrambi i lavori rappresentano il primo approccio alla ri- 
produzione delle opere di un altro Maestro.25 Solo adesso Marcantonio 
è in grado di rendere la plasticità e la superficie luminosa delle figure e 
delle vesti del Francia e di comprendere la sua profondità spaziale. L’at- 
tenzione riproduttiva di Marcantonio, come del resto di tutti gli altri 
Maestri italiani della sua generazione, è completamente rivolta alla 
struttura delle figure e l'interpretazione dei dettagli paesaggistici del 
dipinto rimane libera, quantunque egli non rinunci ai principi di fondo 
del Francia. Il Maestro obbliga il Raimondi ad esprimere una più vigo- 
rosa profondità e ad occuparsi maggiormente delle pieghe delle vesti. 
Marcantonio però nelle sue invenzioni non è ancora in grado di sod- 
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disfare tutte le esigenze artistiche del Raibolini. Anche P Adorazione del 
Bambino (n. 11), apparsa nello stesso periodo o poco prima, presenta una 
profondità spaziale, ma al contempo anche un orizzonte molto più alto 
dove mancano gli elementi plastici del paesaggio franciano. Le figure 
sono collocate in diversi piani dello spazio e sembrano introdurre gra- 
dualmente all’interno della composizione; malgrado ciò, il modellato è 
ancora molto piatto. Ma ciò muterà presto nelle opere di Marcantonio, 
in quanto egli farà un importante passo avanti. 

La struttura della stampa raffigurante Vulcano, Venere e Amore (n. 15) 
assomiglia a quella dell’ Adorazione, ma il formato ed i dettagli sono 
completamente diversi. Anche il tratto è molto più sottile e delicato. La 
differenza è palese soprattutto nella tecnica luministica che qui è assai 
più sensibile e modella le figure con maggiore armonia. Marcantonio 
tenta scorci inediti come nel braccio di Vulcano che alza il martello. 

Le figure sono collocate in modo del tutto nuovo nello spazio, dove 
vivono immerse in un’atmosfera leggiadra. Esse hanno acquisito una 
nuova importanza ed una più forte motivazione interiore. Nell’ Adora- 
zione, invece, agivano quasi come marionette, prive di una loro interna 
dinamica. Qui la luce fluttua nello spazio intorno a loro: è questo il ri- 
sultato del nuovo rapporto con il dettaglio, che emerge per esempio dal 
gruppo d’alberi, divenuto ora più sciolto. Anche il paesaggio è stato ela- 
borato con maggiore finezza. Marcantonio è ulteriormente migliorato 
grazie agli studi eseguiti sulle opere di Dürer. Il ceppo d'albero davanti 
a sinistra proviene dal Piccolo Corriere, che ispirò pure gli elementi arbo- 
rei posti dietro Venere ed i ciuffi d'erba in primo piano davanti a Vul- 
cano. Il gruppo di alberi pit alti e la struttura spaziale dello sfondo sono 
stati però ispirati dalla Visitazione, contenuta nella serie diireriana della 
Vita della Vergine, databile al 1503-1504 e posteriore cioè alle opere finora 
menzionate, create dal Tedesco prima del 1500. La parte della Vita della 
Vergine apparsa nel 1504 verrà subito copiata da Marcantonio ed eserci- 
terà un importante influsso sul suo sviluppo tecnico. È questa l’opera in 
cui il Tedesco, ormai trentenne, manifesta la sua conquistata abilità 
nella resa strutturale dello spazio e del paesaggio, anticipando così an- 
che per l’Italia esiti finora mai raggiunti. Da questo lavoro trasse spunti 
lo stesso Tiziano. 

In Vulcano, Venere e Amore Marcantonio ha completamente sviluppa- 
to, ormai, la sua nuova sensibilità artistica. Fu il Francia a fornire un pri- 
mo forte impulso per questa evoluzione riscontrabile nel Battesimo di 
Cristo (n. 9), al cui stile s’avvicina moltissimo il San Giorgio (n. 12), dove 
le figure e le vesti sono state chiaramente tratte dall’opera del Maestro, 
anche se Marcantonio, ancora una volta, le ha rese più angolose e piat- 
te. Sebbene in queste ultime stampe dal periodo della creazione 
dell’ Adorazione non si riscontrino ulteriori sviluppi nella raffigurazione 
della struttura paesaggistica e spaziale occorre notare che è invece già 
iniziato un processo di affinamento tecnico. I movimenti del paesaggio 
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26. La datazione anteriore alla fine del 
1504, generalmente ipotizzata, si basa sulla 
supposizione che il foglio sia menzionato 
nel Viridario, che secondo l'iscrizione pre- 
sente sul libro fu ultimato nel dicembre 
del 1504, come abbiamo già spiegato in 
precedenza. Marzia Faietti, però, argo- 
menta che il passo potrebbe essere anche 
stato aggiunto in un secondo tempo. Il fo- 
glio, tuttavia, è così simile all’incisione Pi- 
ramo e Tisbe (n. 19), del 1505, che non oc- 
corre cambiarne di molto la data, ed una 
datazione anteriore alla fine: del 1504 è 
senz'altro plausibile. Essa è ad ogni modo 
un importante sostegno per la nostra cro- 
nologia relativa delle opere. Se il ritratto 
dell’ Achillini fosse del 1505, tutto potreb- 
be spostarsi, ma non di molto, perché so- 
no presenti altre incisioni datate esatta- 
mente. 





27. Per la complicata situazione circa la 
datazione di questa serie vedi la scheda 31. 
Qui viene ipotizzato un lungo lavoro, che, 
però, raggiunge il suo apice soprattutto 
nel 1507. 


presentano un moto continuo che corrisponde al maggor impeto delle 
figure. Da notare anche i nuovi rapporti luministici con la superficie e 
quelli con il dinamismo delle figure. 

Questa mobilità interiore è presente anche nel Cristo al Limbo (n. 13) 
dove il drappeggio è ancora molto simile a quello della principessa nel 
San Giorgio. Il paesaggio è stato ridotto, ma la raffinatezza tecnica si la- 
scia percepire nel tratto che delinea le figure. Queste sono espresse in 
modo più delicato. La nuova sensibilità luministica, ad esempio, è rico- 
noscibile nella morbidezza dei capelli. Accanto a Vulcano, Venere e Amo- 
re, troviamo due ulteriori incisioni con figure particolarmente caratteri- 
stiche, graziose ed eleganti: il Giudizio di Paride (n. 14), e la Tentazione di 
un giovane (n. 16). Il paesaggio è più scarno nella prima e più ricco nella 
seconda, dove Marcantonio tenta inutilmente di competere con I’ Ercole 
di Dürer, liberamente interpretato. Incantevole il clima creato dall'at- 
mosfera di sogno che pervade l’immagine con una leggiadria quasi 
giorgionesca. Tuttavia il giovane italiano non è in grado di contrappor- 
re nulla di valido alla drammaticità dell'opera di Dürer. 

Poco tempo dopo, egli crea il capolavoro del nuovo stile poetico, il 
Ritratto dell’ Achillini (n. 17) apparso prima della fine del 1504. Esso raffi- 
gura il letterato bolognese Giovanni Filoteo Achillini conosciuto anche 
semplicemente con il nome di Filoteo. Il nuovo stile iniziato con Vulca- 
no, Venere e Amore ora fa un ulteriore passo avanti. La torsione e l’incli- 
nazione permettono alla figura di conquistare lo spazio;?6 essa è stretta- 
mente collegata al gruppo di alberi al centro. Una luce drammatica so- 
stiene questa nuova libertà spaziale dei personaggi. Per mezzo dello 


` studio delle silografie düreriane, Marcantonio potè sviluppare esprés- 


sioni artistiche nuove, come, ad esempio, nella libera struttura dell’abe- 
te a destra oppure nei capelli, evidenziati da forti e brevi tratteggi quasi 
fossero incisi all’acquaforte. È questo il periodo in cui Marcantonio de- 
ve aver iniziato a copiare la Vita della Vergine (n. 31)27 Se nella fase pre- 
cedente il tratteggio era delicato, ora ritorna ad essere piuttosto rado e 
ad effetto. In cielo compaiono delle nuvole che rafforzano l’unità 
dell’immagine ed i valori illusivi della stampa. Con questo foglio, Mar- 
cantonio è riuscito a capire talmente bene lo stile del Francia, che si po- 
trebbe supporre l'avesse inciso da un modello del Maestro stesso. 
L’Achillini però ne avrebbe sicuramente fatto menzione nel poema. La 
maestrìa raggiunta nella riproduzione realistica e nella libertà nell’uso 
del bulino, si manifesta anche nei Tre cantori (n. 18). In quest’ opera dob- 
biamo soprattutto ammirare la nuova eccellenza dei mezzi. Ciò che 
Marcantonio aveva appreso dal modo silografico di rendere gli abeti di 
Diirer, viene applicato ora al cappuccio di pelliccia del cantore a sinistra 
che, col coltello alla cintura, rappresenta l'età dell’uomo collocata tra la 
gioventü e la vecchiaia, raffigurate dagli altri due personaggi. 
Anche la prima opera datata di Marcantonio risale a questo periodo: 
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si tratta di Piramo e Tisbe (n. 19) del 1505, che presenta un ricco paesaggio 
diireriano. I corpi nudi rendono la conquista dello spazio ancora più 
difficile e gli scorci sono nuovamente mal riusciti; ’ ambizione comun- 
que è straordinariamente grande. Dobbiamo riconoscere però che è 
difficile trovare nell'ambiente bolognese di quel periodo qualcosa di si- 
mile alla Tisbe che avanza a braccia aperte. Solamente Francesco Fran- 
cia nella sua Giuditta (n. 66) approda a risultati analoghi cosí come suc- 
cessivamente nell’ Oratorio di Santa Cecilia tra il 1505 e il 1506 nel Sep- 
pellimento della Santa si avvicina a problemi simili. Marcantonio dunque 
ora compete apertamente con gli elementi più progressivi dell’arte del 
suo Maestro. Grazie alla data apposta su Piramo e Tisbe possiamo dare un 
fondamento all’ ordine cronologico delle opere risalenti al primo perio- 
do dell'artista, descritte finora. Dall'esperienza acquisita nello studio 
dell'evoluzione di altri artisti, che, come già ho spiegato, mi ha aiutato 
nella stesura di un libro su Raffaello e di un altro scritto con E. Knab e 
E. Mitsch sui disegni dell’urbinate, credo di poter stabilire che il grande 
cambiamento di stile, da me descritto in Vulcano, Venere e Amore (n. 15), 
iniziò all’età di ventun’anni.?8 In questo periodo egli superò lo stretto 
legame con la linea di contorno, tipico della sua prima fase artistica, du- 
rante la quale le figure, che egli raggruppava in superficie, erano essen- 
zialmente dei concetti inseriti nell'ambiente. Solo a ventidue anni, età 
della piena maturità artistica, egli può, col risveglio della sua personali- 
tà, animare le figure di una loro dinamica e conferir loro plasticità e ri- 
gore, caratteristiche che riescono a collocarle in uno spazio struttural- 
mente nuovo. Con il Ritratto di Achillini (n. 17) della fine del 1504, e con 
il Piramo e Tisbe realizzato nel 1505, siamo già entrati nel secondo perio- 
do di questo nuovo sviluppo, nel momento in cui cioè le figure otten- 
gono una maggiore limpidezza ed una forza rinnovata di movimento e 
di torsione nello spazio. Da ciò risulta che Marcantonio compì ven- 
tun’anni proprio durante l’anno 1503, e che quindi doveva essere nato 
intorno al 1482. Abbiamo così distinto tre fasi di sviluppo, che rappre- 
sentano comunque ciascuna un anno della sua vita. Non deve stupire il 
fatto che, più guardiamo al suo passato, meno incisioni troviamo: ebbe 
bisogno semplicemente di più tempo per realizzare le sue opere. Per- 
ciò dobbiamo datare I’ Orfeo (n. 1) al 1500 circa. Il gruppo intorno all’ Al- 
legoria della musica è databile negli anni 1501-02 e le stampe vicine all’ Al- 
legoria della vita umana, (n. 4), apice di questo primo periodo, devono es- 
sere state realizzate proprio nel periodo che va dal 1502 al 1503. 
Voglio ora cercare di associare i disegni a queste incisioni e spiegare 
così, ancora una volta, le diverse fasi evolutive del suo stile. Si potrà così 
confermare l'impostazione cronologica finora perseguita, strettamente 
connessa alle fasi biografiche di Marcantonio. Il giovane incisore do- 
vrebbe aver creato la sua prima opera, l Orfeo e Euridice, all’età di di- 
ciott’anni, la stessa età nella quale entrò pubblicamente in scena Raf- 
faello, solo un anno più giovane del bolognese, se il nostro calcolo è 
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28. L'osservazione, in termini molto sinte- 
tici, è questa: seguendo le teorie di Rudolf 
Steiner, che, anticipate da idee precedenti, 
sono confermate oggi da nuove acquisi- 
zioni raggiunte dalla psicologia dell’eta 
evolutiva, un artista si sviluppa secondo 
fasi di sette anni, che a loro volta conflui- 
scono in nuclei di ventuno anni. Solo al 
momento della piena maturità l'artista si 
libera lentamente da una raffigurazione 
determinata in origine da contorno e piat- 
tezza ed inizia a sentire, come energia vi- 
vente, le forze della superficie delle figu- 
re, della luce che le sfiora, del loro peso e 
di conseguenza dello spazio attorno ad es- 
se. Contemporaneamente egli diviene 
conscio della vita propria delle medesime 
figure. Questa nuova capacità visiva però, 
raggiunge il suo compimento solo nella 
seconda fase del nuovo stadio di sviluppo, 
vale a dire a partire dal ventinovesimo an- 
no di vita. Dapprima rimangono ancora 
determinanti in modo molto essenziale il 
contorno e la visione in profondità del pe- 
riodo antecedente. Ognuno dei setti anni 
ha a sua volta il suo proprio carattere. Il 
primo e il settimo costituiscono, in certo 
qual modo, la previsione e il compimento 
dello stile di quel periodo. Nel secondo e 
nel sesto anno predominano di volta in 
volta strutture fortemente geometriche, 
che vogliono conferire spazialità alla figu- 
ra e forti contrasti chiaroscurali. Si può ri- 
scontrare assai bene l’asse verticale di ogni 
singolo oggetto rappresentato. Nel terzo e 
nel quinto anno l'artista si concentra prin- 
cipalmente su effetti di superficie e su li- 
nee continue, che convogliano la luce 
orizzontalmente o diagonalmente sulle 
cose, inserendole in tal modo nello spazio. 
Nel quarto anno, invece, l’artista vive so- 
prattutto le figure e le cose in quanto og- 
getti, attraverso il loro contorno. Lo 
sguardo è rivolto alla profondità in modo 
più intenso. In tale contesto le forme, nei 
primi anni, sono sempre più determinate 
dall'esterno, negli ultimi anni, invece, 
prevalentemente dall'interno, laddove le 
tre direzioni spaziali possono invertirsi, 
nella loro tendenza, fino a un certo grado: 
da sinistra a destra, dal basso all’alto, dalla 
parte anteriore alla parte posteriore. È fa- 
cile, spero, riconoscere nelle descrizioni 
delle opere contenute in questo saggio an- 
che i principi qui formulati in modo teori- 
co. Sono consapevole del fatto che la mia 
collega, Marzia Faietti, pur concordando 
nella sequenza dei fogli, non concorderà 
però completamente in taluni casi con la 
cronologia fornita in questa sede. 
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29. Il disegno fa parte di un gruppo di fogli 
che dalla collezione Carlo Prayer di Mila- 
no è infine pervenuto alla collezione di 
Anna Maria Lilia Mendy de Bernasconi c, 
provenendo da una proprietà privata sviz- 
zera, tra breve sarà messo all’asta presso 
Christies. Ne fanno parte anche i disegni 
esposti (nn. 47 e 53). Mendicante in piedi, 
penna su carta in parte fortemente sosti- 
tuita (due cunei al di sopra dei vecchi pie- 
di), mm 170x87 (compreso il bordo nero), 
scritta: P/133 sul verso. 


30. Ad es. P.P. Bober, 1957, figg. 130, 133 € 
135. 

31. Ad es. J. Levenson - K. Oberhuber - 
J.L. Sheehan, 1973, n. 87. 


32. Figura femminile con una sfera in mano, 
KdZ. 2371, penna marrone, bordo a mati- 
ta, angoli superiori tagliati obliquamente; 
mm 194X107. Sul verso: Putto con cerchio e 
frammento di nudo. Scritta: P/177. 


33. Donna in piedi con caduceo, Inv. 6970, 
penna marrone, mm 10X 92, verso: Studi di 
gamba; scritta: P/195. E Ruhmer, 1966, nn. 
39, 46 con figura. 


34. Donna su unicorno, Inv. 1261, penna mar- 
rone, mm 136X 117, angoli superiori arro- 
tondati o strappati. J. Bean, 1960, n. 241; E. 
Ruhmer, 1966, n. 38 con figura. 


giusto. I disegni di Marcantonio che si rifanno a questo periodo sono 
tanto incerti quanto quelli del primo Raffaello, sebbene non presentino 
lo stesso genio creativo. 

La prima opera di Marcantonio è sicuramente la figura del mendi- 
cante di Londra (fig. 3),2 che ci ricorda vagamente la figura dell’ Orfeo, 
sebbene la struttura sia tuttavia molto più incerta e dura. Lo si può rite- 
nere un disegno un po’ naif e non ci si stupirebbe se fosse stato realiza- 
to da un diciassettenne che, come è molto probabile sia accaduto, aveva 
ricevuto un’educazione umanistica prima di diventare un artista e di 
entrare così nell’ atelier del Francia. Figure pinturicchiesche come que- 
sta furono portate a Bologna da Amico Aspertini;?? il cui forte entusia- 
smo nei confronti dell’antico lo aveva condotto a Roma dove aveva 
riempito centinaia di fogli con schizzi desunti dai rilievi classici. 

Tale raffigurazione di mendicanti potrebbe comodamente essere 
utilizzata per pastori in adorazione; per questo motivo (ossia per la lar- 
ga possibilità di impiego) gli incisori le prediligevano.?! 


Neppure il secondo disegno ricorda il Francia, ma riconduce piutto- | 


sto ai tarocchi ferraresi, dai quali Marcantonio riprese lo stile delle pri- 
me incisioni. D'altra parte esso ricorda anche alcune figure del niello di 
Peregrino che abbiamo menzionato quale prima fonte di Marcantonio. 
Si tratta di una figura muliebre ora a Berlino, che rappresenta forse Ve- 
nere in un Giudizio di Paride oppure una Fortuna (fig. 4).32 Il tratto è an- 
cora molto disordinato, però la figura presenta già una maggiore armo- 
nia ed una intensa luminosità di superficie. Anche qui troviamo ancora 
un certo richiamo all’ Orfeo ed Euridice. Il disegno potrebbe essere forse 


già un po’ più maturo, perché fa pensare alle figure femminili dell’ Alle-, 


goria del tempo (n. 3) e dell’ Allegoria della musica (n. 4). Il profilo e le vesti 
inoltre possono benissimo essere paragonate ad un disegno dello Stae- 
del Institut (fig. 5), dove è stata delicatamente rappresentata una figura 
muliebre con caduceo, una probabile Allegoria della retorica? anch’ essa 
vicina allo stile del niello di Peregrino. Lo schizzo di una gamba sul ver- 
so del foglio (fig. 6), probabile frammento di una figura più grande, è 
stato realizzato con uno sfondo a tratteggio e ricorda la gamba dell’ Or- 
feo. La relazione con nielli è ancora più evidenrte in due fogli dove i 
tratti, ampiamente disegnati, e lo sfondo, dal tratteggio arrotondato, so- 
no caratteristici delle prime incisioni. Uno dei due fogli, la Leda con il ci- 
gno di Londra (n. 44), propone le stesse due collinette ed alberelli, a de- 


stra e a sinistra, del Satiro che sorprende una ninfa (n. 2) e del San Sebastiano! 


(fig. 2). Esso è una copia di un niello che si trova a Parigi (Blum 158), do- 


ve la scena presenta una drammaticità più vigorosa. Il secondo foglio di | 
Bayonne riporta una figura muliebre allegorica con elmo alato, sopra : 


un unicorno (fig. 7), le cui vesti e la cui concezione formale si rifanno 
completamente alle Tre donne danzanti di Peregrino (n. 124).34 Sempre a 
questo periodo appartiene un disegno accuratamente rifinito con due 


putti (fig. 8), ora a New York,35 come pure la Lupa con Romolo e Remo : 
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Fig. 3. M. Raimondi, Studio di mendicante, 
Londra, Christies. 


Fig. 4. M. Raimondi, Figura femminile con 
una sfera in mano, Berlino, Kupferstichka- 
binett, Staatliche Museen - Preussischer 
Kulturbesitz. 


Fig. 5. M. Raimondi, Donna in piedi con ca- 
duceo (r.), Francoforte, Staedel Institut. 


Fig. 6. M. Raimondi, Studio di gambe (v.), 
Francoforte, Staedel Institut. 
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Fig. 7. M. Raimondi, Donna su unicorno, 
Bayonne, Musée Bonnat. 


35. Due putti che combattono, Inv. 1v, 55, pen- 
na marrone, mm 70X 74, angoli tagliati. C. 
Fairfax Murray, 1v, n. 55. 


36. Attualmente: Ackland Museum of Art, 
University of North Carolina at Chapel 
Hill, penna marrone, angoli superiori ta- 
gliati, mm 253X 128, scritta: Leonardo Vin- 
ce; sul verso: Mantegna overo L. da Vinci 
n. 963. J.D. Robinson 1869, n. 150 Descripti- 
ve Catalogue, 1902, n. 3; P. Kristeller, 1907, 
p- 214, nota 2; P. e D. Colnaghi 1971, n. 5; 
Sotheby's, Nov. 18, 1982, n. 16; I. H. Shoe- 
maker, 1984, p. 9, fig. 4. 





degli Uffizi (n. 45). I bambini raffigurati in quest’ ultimo foglio ricorda- | 
no in particolar modo il putto nel Satiro che sorprende una ninfa. \ 

Mentre i motivi di questi fogli sono ripresi da Peregrino e dal suo , 
ambiente, la cui relazione col Francia purtroppo non è stata ancora del | 
tutto chiarita, il modo di disegnare indica invece una relazione con i la- ` 
vori del grande pittore ed orafo. La descrizione delle vesti, la luce, i trat- 
ti come pure le piante della Leda, si rifanno ai Tre Musici (n. 65) del 
Francia. Durante questo periodo Marcantonio doveva già far parte del- 
la cerchia del Maestro. Può darsi che lo stesso Peregrino lavorasse allora 
nella bottega franciana, influenzando così il giovane artista. 

Questi problemi sono riscontrabili anche in un ulteriore disegno, 
che un tempo faceva parte della raccolta Gathorne — Hardy?6 già asse- 
gnato a Marcantonio da P. Kristeller. Un giovane, col capo coronato di 
foglie, sorregge un’alabarda e dei ramoscelli frondosi, rappresentando 
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sentando così forse un’allegoria della vittoria oppure della forza (fig. 9). 
Il nudo richiama molto lo stile del Francia, ma si rifà maggiormente al 
primo stile di Marcantonio. Manca però qualcosa della vibrante vitalità 
presente nei tratteggi dell’incisore. È forse probabile che quest'opera 
risalga al primissimo periodo creativo del nostro Maestro, addirittura 
precedente la Leda stessa. La straordinaria incisività e l’angolosità qui 
presenti sono caratteristiche anche dell’ Orfeo. 

I fogli or ora descritti costituiscono opere eseguite finemente che 
Marcantonio, come il Francia, disegnò per alcuni committenti. Le inci- 
sioni erano la riproduzione di tali disegni. Accanto a questi però, esiste- 
vano molti schizzi rapidi e bozzetti. Un profilo simile a quello della raf- 
figurazione femminile dello Staedel Institut lo troviamo nel Nudo pres- 
so Christies a Londra (fig. 10).37 I tratti di questo foglio ci riconducono 
già alla struttura del corpo delle figure in piedi a destra nell’ Allegoria del- 
la musica (n. 4). Anche nello schizzo Marcantonio raggiunge già una 
maggiore sicurezza. 

Lo stile di questo disegno, come quello della figura vestita a Berlino, 
lo ritroviamo in due versioni di una ninfa di fontana giacente (nn. 46, 
47), forse tratta da una medaglia. Egli inoltre aggiunse ad uno dei due 
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Fig. 8. M. Raimondi, Due putti che combatto- 
no, New York, Pierpont Morgan Library. 


37. Donna ignuda in piedi, penna marrone, 
mm 200X 116, (bordo compreso), carta a 
destra sostituita. 
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Fig. 9. M. Raimondi, Uomo in piedi con 
alabarda e ramoscelli, Ackland Museum 
of Art, University of North Carolina 
at Chapel Hill. 
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Fig. 10. M. Raimondi, Nudo femminile, 
Londra, Christies. 
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Fig. 11. M. Raimondi, Putto in piedi 
benedicente (Gesù Bambino?), Bayon- 
ne, Musée Bonnat. 
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Fig. 13. M. Raimondi, Giovane in piedi con 
strumento musicale, Bayonne, Musée Bon- 
nat. 





Fig. 12. M. Raimondi, Putto con candelabro, 
Bayonne, Musée Bonnat. 








Fig. 14. M. Raimondi, Giovane seduto, 
Bayonne, Musée Bonnat. 
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disegni un putto. La versione di Princeton presenta lo stesso tratto in- 
certo del foglio berlinese; quella londinese è per contro più ferma e più 
vigorosa. La posa fa pensare subito alla ninfa del Satiro che sorprende una 
ninfa (n. 2), che ci è apparsa ugualmente rigida e dove il putto assomi- 
glia in modo particolare a quello del disegno. 

AI foglio londinese si possono associare due putti rapidamente dise- 
gnati (figg. 11, 12) e due schizzi di giovani uomini (figg. 13, 14) conservati 
a Bayonne, oltre ad altri tre putti ora a Londra (figg. 15-17).38 Dal punto 
di vista delle proporzioni e sul piano esecutivo essi richiamano moltis- 
simo l’ Allegoria della musica, presentando la stessa tecnica a contrasti 
chiaroscurali che abbiamo già riscontrato nelle incisioni e che contri- 
buisce a conferire volume alle figure. Particolarmente plastica appare 
una Figura di donna seduta di Princeton (n. 48), nella quale va notata una 
certa spontaneità di movimento. Essa è stata disegnata con tratti parti- 
colarmente larghi simili a quelli impiegati spesso da A. Aspertini; nella 
sua tipologia invece si rifà molto al Francia, caratteristica che abbiamo 
già notato a proposito delle incisioni. I caratteri somatici della testa ed i 
forti contrasti luministici però ricordano Lorenzo Costa: è presumibile 
quindi che Marcantonio in quel periodo fosse già entrato in contatto 
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Fig. 15. M. Raimondi, Putto in piedi, Lon- 
dra, Christies. 


Fig. 16. M. Raimondi, Putto sdraiato, Lon- 
dra, Christies. 


Fig. 17. M. Raimondi, Due putti seduti, Lon- 
dra, Christies. 


38. Bayonne: Giovane seduto, penna marro- 
ne e gesso, Inv. 1345, mm. 149X 93, sul verso: 
Studi, scritta: Inrus. CA e P/216; Giovane 
in piedi con strumento musicale, Inv. 1347, 
penna marrone, mm. 137X91, sul verso 
scritta: P/215; Putto in piedi, benedicente (?), 
Gesù bambino (?), Inv. 1257, penna marro- 
ne, mm. 119X 56, sul verso scritta: P/236; 
Putto con candelabro, Inv. 1258, penna mar- 
rone, mm 114X 68, sul verso scritta: P/206, 
J. Bean, 1960, n. 2/32, 230, 234 e 235; F. 
Gibbons, 1977, in n. 505. Christies: Due 
putti seduti, penna marrone, mm. 6IX 75, 
sul verso scritta: P/137, Putto sdraiato, penna 
marrone, mm. 57X 67, verso scritta: P/191; 
Putto in piedi, penna marrone, mm. 
122X 58, verso: Frammento di un corpo. 


39. Giovane legato ad un tronco, Inv. 1, 93b, 
penna marrone, mm. 164X 93, verso: Testa 
con turbante, putto sull’elmo, gambe, parte di 
una figura di donna. 


40. Giovane che cammina, penna marrone, 
mm. 172X 88; Colnaghi, 16 aprile 1948, n. 
16, fig. 11; Sotheby's Londra, 12 novembre 
1964, n. IO. 


41. Donna ignuda che cavalca un leone, Inv. 
1353, penna marrone, mm. 96x 85, sul verso 
scritta: P/239; J. Byam Shaw, 1983, n. 314 
con ulteriore bibliografia. Byam Shaw 
non crede che il gruppo Carlo Prayer sia 
di un’ unica mano e confronta il foglio con 


opere, alcune delle quali provengono sen- 
za dubbio dal Costa. 


42. Contadino che ara, penna marrone, mm. 
182x 119 (bordo nero compreso), sul verso: 
disegno danneggiato di Un uomo visto di 
spalle. 

43. Fabbro, Inv. n. 1344, penna marrone, 
mm. 120X 93; sul verso: Studio di gamba, J. 
Bean, 1960, n. 229; J. Byam Shaw, 1983, n. 
314. 
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Fig. 18. M. Raimondi, Giovane legato ad un 
tronco d'albero, New York, Pierpont Mor- 
gan Library. 


Fig. 19. M. Raimondi, Giovane che cammina, 
ubicazione sconosciuta. 


Fig. 20. M. Raimondi, Donna ignuda che ca- 
valca un leone, Parigi, Fondazione Frits 
Lugt. 


Fig. 21. M. Raimondi, Contadino che ara, 
Londra, Christies. 
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con quest'ultimo Maestro. Ma la tendenza a ricercare le proporzioni 
classiche e la pacata struttura formale deriva interamente dal Francia. 
Le figure di Marcantonio iniziano ad avvicinarsi sempre più alle forme 
franciane; questa annotazione è particolarmente evidente se si pone at- 
tenzione al disegno del Raibolini all’ Albertina con i Tre Musici (n. 48), 
come abbiamo già sottolineato per quanto riguarda le incisioni. Egli 
cercherà soprattutto di studiare la luminosità e di animare maggior- 
mente le figure. Altri due fogli, uno alla Pierpont Morgan Library raffi- 
gurante un giovane legato ad un tronco d’albero,39 (fig. 18) l'altro con- 
servato in una collezione privata con la rappresentazione di un nudo 
che sta correndo,*9 (fig. 19) possiedono una vitalità assai maggiore che 
conduce al Cavaspine (n. 5) e alle mobili figure della Fortezza e Prudenza. 
La stretta relazione esistente tra la tecnica a tratteggio presente negli 
schizzi abbozzati e lo stile disegnativo del Costa diventa palese se si 
considera che un disegno all’Institut Néerlandais (fig. 20) vicino alla 
Donna seduta di Princeton, anche se delineato con un tratto più elegan- 
te, fu attribuito da Byam Shaw al ferrarese.4! Questa relazione però è 
maggiormente rivolta ad altri disegni della collezione Prayer, per 
esempio a quello raffigurante un contadino mentre ara, di Christies 
(fig. 21) e a quello di Bayonne già un po’ più maturo, dove è rappre- 
sentato un fabbro (fig. 22).43 Tutti e tre sono veloci schizzi eseguiti a penna 


.con tratti pesanti e dimostrano la crescente maestria della struttura formale. 
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Fig. 22. M. Raimondi, Fabbro seduto su di Fig. 23. M. Raimondi, Studio di gamba (v.), 
un'incidine (r.), Bayonne, Musée Bonnat. Bayonne, Musée Bonnat. E 





Fig. 26. M. Raimondi, Sansone, Bayonne, 
Musée Bonnat. 





pues cS SE vu Sedit 


Fig. 24. M. Raimondi, Studio frammentario Fig, 25. M. Raimondi, Giovane con fiaccola 
dal Giove Ciampolini (v.), Bayonne, Musée  (r.), Bayonne, Musée Bonnat. 
Bonnat. 
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Fig. 27. M. Raimondi, Uomo con un serpente 
(r.), Bayonne, Musée Bonnat. 


44. Giovane con fiaccola, Inv. 704 bis, penna 
marrone, mm. 213X123, sul verso: Copia 
frammentaria dal Giove Ciampolini, penna 
marrone, J. Bean, 1960, n. 225; M. Winner, 
1968, pp. 188-189, F. Gibbons, 1977, in n. 
505 e 506; LH. Shoemaker - E. Broun, 
1981, n. 8; P.P. Bober - R. Rubinstein, 
1986, p. 51, n. 1 (verso). 

45. Sausone, Inv. 705, penna marrone, mm. 
234X 106, sul verso: Schizzo di un tritone e 
gambe, penna marrone, scritta: P/244, J. 
Bean, 1960, n. 227; F. Gibbons, 1977, in n. 
506. 

46. P.P. Bober, 1957, p. 63, fig. 56. 

47. Uomo con un serpente, Inv. 704, penna 
marrone, mm. 205X 100, sul verso: Studio di 
un contadino, penna marrone, scritta: P/ 
204, J. Bean, 1960, n. 226, F. Gibbons, 1977, 
in n. 505, e 506. 





Il verso del foglio con il fabbro presenta lo schizzo di una gamba: es- 
so si avvicina talmente ai versi di una serie di altri disegni a Bayonne, 
che consente di ipotizzare per tutti um esecuzione nello stesso interval- 
lo di tempo relativamente breve (fig. 23). Costituiscono studi e drap- 
peggi di antiche statue e in uno di loro si può facilmente identificare la 
riproduzione di un frammento del famoso Giove Ciampolini (fig. 24).44 
Sul recto di questo schizzo si trova un disegno delicatamente finito, di 
un giovane con fiaccola (fig. 25) derivante dall’ Apollo del Belvedere che 
fornì l’idea alla realizzazione della figura centrale dell’ Allegoria della vita 
umana (n. 8). Stilisticamente, il tratteggio corrisponde a quello dell'inci- 
sione. Un altro disegno appartenente a questo gruppo è il Sansone (fig. 
26),45 ispirato ad una figura di spalle presente in un sarcofago romano. 
Probabilmente si tratta di un sarcofago con Amazzoni, collocato nella 
chiesa dei santi Cosma e Damiano a Roma, trasportato poi nel Belvede- 
re ed oggi smembrato e conservato in diversi luoghi.46 Questo motivo 
fu ripreso in controparte anche nel domatore di cavallo raffigurato 
nell’ Allegoria e, come nel caso dell’ Apollo del Belvedere, con ogni proba- 
bilità doveva esistere una statuetta. La terza figura connessa a questo 
gruppo è un uomo con serpente (fig. 27)47 simile tipologicamente a 
quello dell’ Allegoria del tempo (n. 3): essa pare già più sviluppata e per- 
tanto si tratta di una correzione rispetto al foglio giovanile piuttosto 
che di un disegno preparatorio. Tutti e tre si configurano come studi 
finiti e provengono sicuramente da un quaderno di modelli al quale 
Marcantonio dovette aver dedicato molta fatica. Sul verso di questi fo- 
gli troviamo invece degli schizzi un po’ più imprecisi. I tre studi rap- 
presentano sicuramente l’apogeo artistico per quanto concerne i dise- 
gni giovanili, cosi come P Allegoria della vita umana rappresenta una delle 
migliori creazioni del giovane incisore. Questi tre disegni di Bayonne si 
avvicinano molto al foglio, qui esposto, del Prigioniero seduto (n. 49), ispi- 
rato al famoso cammeo di Lorenzo de’ Medici e che sotto certi aspetti 
ricorda i personaggi in primo piano a sinistra nell’ Adorazione dei pastori 
(n. 11), opera anch'essa appartenente a questa prima grande stagione ar- 
tistica del Raimondi. 

Tutte queste figure traggono la loro ispirazione dall'antico. L’attenta 
osservazione delle incisioni condotta in precedenza ha sottolineato co- 
me in questo periodo Marcantonio iniziò a capire il contrapposto e la 
bellezza delle statue classiche, nonché la loro proporzione. Quale fu la 
scintilla? Non v’é alcun dubbio che molti dei suoi modelli classici ideali 
erano conosciuti anche dal Francia; nessun dubbio inoltre che in que- 
sto periodo il punto di partenza per lo stile di Marcantonio fosse il 
Francia. È più nell’ Allegoria del tempo che non nelle eleganti figure dei 
disegni di Bayonne e dell’ Allegoria della vita umana tuttavia, che si rin- 
traccia la relazione con i nudi del Francia, più carnosi e più naturalistici, 
già notata nei Tre musici (n. 65) dell’ Albertina. Se la creazione della Scena 
del sacrificio della Pierpont Morgan Library (n. 64) dovesse seguire quel- 
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la del disegno dell’ Albertina, i nudi risulterebbero ancora una volta pit 
morbidi di quelli dell'incisore. Inoltre è plausibile supporre che gli 
schizzi sul verso dei fogli raimondiani costituiscano un autentico studio 
degli antichi e che pertanto Marcantonio abbia effettuato un primo 
viaggio a Roma. Solo pochi giorni di viaggio separavano Roma da Bolo- 
gna ed è forse probabile che il giovane artista, così appassionato dell’an- 
tico, avesse già percorso quel tragitto. Ma è anche possibile che abbiano 
avuto un ruolo di intermediario le riproduzioni delle antiche statue in 
bronzo. 

In stretta correlazione con questo gruppo sta un foglio della Pierpont 
Morgan Library (fig. 28),48 che tuttavia presenta tratti meno precisi. La 
posa del giovane raffiguratovi assomiglia molto a quella dell’uomo con 
serpente dell’ Allegoria del tempo (n. 3), ma il suo passo è più energico ed 
il suo corpo più vigoroso; di conseguenza lo stile adottato in quest’ ope- 
ra s'avvicina di più a quello del nostro gruppo. Lo scorcio del dorso ri- 
conduce assai strettamente alle figure dell Allegoria della vita umana. 
Mentre la struttura formale di entrambi gli schizzi finiti e delle incisio- 
ni si rifà allo stile franciano, il tratteggio invece va ricollegato alla tecni- 
ca del Costa. Fra tutti gli artisti emiliani, quest’ultimo è quello che più 
ha risentito dell’influsso toscano. D’ altro canto è interessante ricordare 
che talune opere di Marcantonio di questo periodo furono ritenute fio- 
rentine. Un foglio di Berlino (fig. 29), che raffigura forse il Ritrovamento 
di Mos?,‘9 fu attribuito da Berenson al Ghirlandaio; fu invece A. von 
Beckerath a sostenerne l'origine emiliana assieme ad altri ad esso colle- 
gati. Anche un putto proveniente dalla collezione Janos Scholz* (fig. 
30) fu ugualmente attribuito alla cerchia fiorentina ed in realtà a suo ri- 
guardo si poteva pensare persino a Fra’ Bartolomeo. A questo punto ci 
si deve chiedere, ancora una volta, se in quel periodo, intorno cioè al 
1502-1503, un eventuale viaggio oltre gli Pa potesse aver accen- 
tuato questi elementi toscani. 

Un ulteriore foglio a Berlino (n. 51),5! als cui stile si colloca a metà stra- 
da tra i disegni delicatamente tracciati e quelli più sciolti nella maniera 
del Costa, appartiene di sicuro al nostro gruppo, per uno studio dall'an- 
tico raffigurato sul verso. In esso compaiono due uomini seduti in at- 
teggiamento pensoso, con attributi simbolici e tale scritta che li sovra- 
sta: «tenpus nosce ». Essi alludono alla forza in generale, cioè all’autori- 
tà del governo o alla saggezza, oppure in modo più specifico all’astrolo- 
gia o all'astronomia. Sedevano proprio così, direttamente su di un pra- 
to, gli antichi scrittori raffigurati nei libri miniati ferraresi di quel perio- 
do. È evidente la relazione dell’artista con una cerchia umanistica che 
lo consigliò. Lo stile adottato assomiglia a quello del nostro gruppo di 
incisioni, ad esempio al Giuseppe dell’ Adorazione dei pastori (n. 11), che 
manifesta un chiaro influsso franciano. In questa stampa Marcantonio 
accresce la sua sensibilità per un’osservazione realistica rivolta non so- 
lamente al paesaggio, ma anche alle caratteristiche somatiche delle te- 
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Fig. 28. M. Raimondi, Giovane in piedi con 
mantello e strumento, New York, Pierpont 
Morgan Library. 


48. Giovane in piedi con mantello e strumento, 
1 93b, penna marrone, mm. 164X 70, carta 
in alto tagliata obliquamente e sostituita; 
sul verso: Studio di gambe, penna marrone, 
lunga serie di nomi in parte leggibili con 
difficoltà: Briaront (?) Thycus Pallas Mars 
Niobes Saul Anagnes (?) Robeus (?). 


49. ? Ritrovamento di Mosè, schizzo, Kdz, 
2368, penna marrone, mm. 155% 122, verso: 
penna marrone, von Beckerath, 1904/ 
1905, B. Berenson, 1938, n. 864, fig. 317. 


so. Putto dormiente, penna marrone, mm. 
71X 80, K. Oberhuber - D. Walker, 1973, 
n. 44. J. Byam Shaw, 1983, in n. 314 (un 
tempo presso H. Calmann. Londra 1964, 
n. 2J. 


51. Due filosofi seduti, scritta: TENPUS NOSCE, 
KdZ 2365, penna marrone, mm. 179X 170, 
angoli sostituiti, sul verso: Studio di veste, 
scritta: P/225. 


MARCANTONIO RAIMONDI 





È =w ES a x 
9: | 
Fig. 29. M. Raimondi, ? Ritrovamento di 


Mosè, Berlino, Kupferstichkabinett Staatli- 
che Muséen - Preussischer Kulturbesitz. 





Fig. 30. M. Raimondi, Putto dormiente, New 
York, Coll. Janos Scholz. 
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Fig. 32. M. Raimondi, Studi di drappeggi e di 


braccio, Bayonne, Musée Bonnat. 















Fig. 31. M. Raimondi, Studio di due figure 
Gi Bayonne, Musée Bonnat. 


Fig. 33. M. Raimondi, Giovane che corre visto 
di spalle, Bayonne, Musée Bonnat. 


ste dei pastori. Né va dimenticato che il verso del foglio dell’ Uomo con 
un serpente presenta lo studio di un contadino (fig. 31). 

La ricostruzione degli avvenimenti del passato, eseguita solo sulla 
base di dati visivi, deve essere necessariamente confinata entro certi li- 
miti. Talune innovazioni di Marcantonio presero spunto in un secondo 
momento dalle sue idee giovanili. Il suo stile non si evolve in un modo 
chiaro, come invece successe per quello di Raffaello, cosicché tutte le 
conclusioni fin qui avanzate vanno proposte ed interpretate con grande 
cautela. Abbiamo assunto come criterio di datazione gli studi dall’anti- 
co presenti sul verso di alcuni fogli di Bayonne. Un tale studio lo trovia- 
mo pure sul verso di un altro disegno a Bayonne (fig. 32), che com- 
prende uno studio preliminare per la stampa con Venere che protegge un 
giovane (fig. 1), databile, per i suoi progressi tecnici, al 1505/1506 circa. 
Non sarebbe da escludere l'ipotesi che Marcantonio possa aver utiliz- 
zato per l'incisione un modello di due anni prima. Infatti anche l'analisi 
stilistica sembra confermare questa asserzione. Il foglio di Bayonne ap- 
partiene ad un gruppo di disegni nella realizzazione del quale Marcan- 
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tonio adottò quasi esclusivamente la tecnica a puro contorno, trascu- 
rando i tratteggi e rendendoci così il compito della classificazione cro- 
nologica ancora più difficile. 

È interessante il paragone tra questo ed un ulteriore foglio di Bayon- 
ne (fig. 33) 53 che presenta una figura di spalle in corsa, forse derivante 
dall’antico e già nota attraverso la redazione del Sansone: il foglio po- 
trebbe essere facilmente considerato lo studio preparatorio per il Sanso- 
ne stesso, tanto più che una delle tre gambe tracciate (quella più atten- 
tamente completata) corrisponde moltissimo a quella che avanza nel 
disegno finito. La concezione dei corpi però è decisamente mutata. Il 
disegno più libero presenta lo scorcio delle spalle risolto in modo pit 
efficace, e in esso la tendenza ad assottigliare le estremità inferiore e su- 
periore del corpo per ottenere eleganza, ha ceduto il posto ad un’armo- 
niosa proporzionalità. Le linee sono così divenute più flessibili e non 
sono determinate da curve geometriche. La raffigurazione di un nudo 
in piedi e di spalle in un foglio affine (fig. 36) a Cambridge 54 dimostra 
una armoniosa ponderazione che pervade l’intero corpo rendendolo 
mobile. La figura si muove liberamente nello spazio, consapevole del 
suo peso. Tutte queste caratteristiche stilistiche sono proprie delle ope- 
re del Raimondi posteriori al 1504 ed in realtà solo verso il 1506 vengo- 
no pienamente realizzate nelle sue incisioni, all’epoca in cui è inciso 
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Fig. 34. M. Raimondi, Ercole e il leone Ne- 
meo, Bayonne, Musée Bonnat. 


Fig. 35. M. Raimondi, Giovane in piedi che 
indica verso l'alto, Londra, Christies. 


52. Venere e giovane; giovane seduto, Inv. 1345, 
penna marrone, mm. 141X 168, sul verso: 
Studio di drappeggi e di braccio, penna marro- 
ne, scritta: P/241, J. Bean, 1960, n. 236, LH. 
Shoemaker - E. Broun, 1981, p. 16, nota 5. 
53. Giovane che corre, visto di spalle, Inv. 1354, 
penna marrone, mm. 150X68, sul verso: 
scritta: P/25. Dello stesso periodo è proba- 
bilmente l’ Ercole con il leone nemeo, (fig. 34), 
Bayonne, Inv. 1358, penna marrone, mm. 
160X 92, sul verso: scritta: P/246, e il Giova- 
ne in piedi che indica verso Palto (fig. 35), carta 
sostituita tutt’attorno, sul verso: scritta: P/ 
256. 

54. Nudo in piedi, di spalle, Inv. 1932. 162; 
penna marrone, mm. 168X 73, carta sosti- 
tuita in basso con piedi; verso: Profilo di una 
testa, penna marrone, scritta: CIMABOUS; P. 
Sachs - A. Mongan, 1940, n. 160; Cam- 
bridge 1974, n. 5. 
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Fig. 36. M. Raimondi, Nudo in piedi di spal- 
le, Cambridge (USA), Art Museums, Har- 
vard University. 


55. Didone (come scuola del Francia, Neg. 
n. 2906), penna marrone, mm. 180X 174, 
lunga e antica scritta latina appena leggibi- 
le: Hic...bono qq man...potest,... 


P? Apollo, Giacinto e Amore (n. 24). Il giovane seduto nello studio citato di 
Bayonne (fig. 1) preparatorio per la Venere che protegge un giovane (n. 22), 
però, è ancora completamente determinato dai contorni curvilinei e 
non presenta né la libertà spaziale né il gradevole movimento delle fi- 
gure successive. È interessante anche il paragone con il nudo in piedi 
visto di spalle di Bayonne, il cui tratto sciolto corrisponde esattamente a 
quello dei nostri fogli. Anche qui troviamo corpi smilzi e rigidi, ma an- 
che un tratteggio più astratto. Entrambi i fogli presentano però la vi- 
brante e brillante conduzione lineare tipica di Marcantonio. Per questo 
dobbiamo anche desumere che, talvolta, il Raimondi si è rifatto a dise- 
gni giovanili. La Venere ed il giovane mostrano nell’incisione (n. 22) 
tutt altra spazialità rispetto al disegno. Lo scorcio della spalla è ben riu- 
scito, le gambe posano meglio sul terreno, la figura femminile curva il 
suo fianco in modo più avvolgente ed il suo rotondo copricapo accen- 
tua le forme più pesanti dell’intero modellato. Nel disegno anche il ge- 
sto indicativo verso l’alto del giovane, è meno accentuato; nell’incisio- 
ne, infatti, egli sorregge una sfera e la Venere un braciere con fuoco, 
per suscitare in lui le fiamme dell’amore per la fidanzata. Anche il mo- 
do in cui la mano sinistra del giovane si appoggia ad una sorta di piedi- 
stallo sottolinea il peso della figura, fatto che non si verifica nel disegno. 
In questo modo il Maestro adatta le idee giovanili ad una concezione 
strutturale dei corpi più matura. 

Con l’incisione appena descritta siamo già approdati ad un gruppo di 
lavori che Marcantonio ha realizzato nel 1506 e possiamo spiegare la 
sua evoluzione stilistica dopo l'importante incisione giovanile di Pira- 
mo e Tisbe (n. 19) datata 1505. L'evoluzione presente nella tecnica grafica 
di quest’ opera è già stata esposta. Abbiamo così saltato un altro gruppo 
di disegni che dobbiamo definire prima di poterci inoltrare nello studio 
dello sviluppo artistico del Raimondi. 

Abbiamo già descritto come Marcantonio nel 1503/1504, all’età di 
ventun'anni circa, sviluppò il suo stile. Per la prima volta l'incisione del 
San Giorgio (n. 12) presenta una superficie, uno spazio ed una plasticità 
nuovi assieme ad una sensibilità maggiormente approfondita nei con- 
fronti della grafica di Diirer. La principessa fuggiasca è in stretta rela- 
zione con una Didone a Dresda,55 raffigurata mentre si lascia cadere 
sulla spada (fig. 37); lo stesso soggetto venne successivamente ripreso da 
Marcantonio con l’aiuto di un disegno di Raffaello (B. 187). Se parago- 
niamo questa Didone con l’Euridice dell’incisione giovanile, possiamo 
notare i grandi progressi avvenuti nel frattempo. Solo adesso possiamo 
percepire il peso dei piedi sul terreno e la tensione interna che pervade 
tutto il corpo. Il drappeggio è ora mosso da una così forte dinamica ca- 
pace di conferire movimento alla figura. Essa è più graziosa e meglio ar- 
ticolata; l’espressione ed i gesti animati dal profondo diventano più elo- 
quenti. Ciò porta ad una configurazione più drammatica, che abbiamo 
già notato relativamente ad alcune incisioni. Sotto alcuni aspetti il Giu- 
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Fig. 37. M. Raimondi, Didone, Dresda, Kupferstichkabinett, Staatliche 
Kunstsammlungen. 





Fig. 39. M. Raimondi, S. Giovanni, Londra, 
Christies. 





Fig. 38. M. Raimondi, Tre santi o filosofi davanti ad un sovrano, Berlino, Kupfer- 
stichkabinett, Staatliche Museen - Preussischer Kulturbesitz. 
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56. Tre santi o filosofi davanti a un sovrano, 
KdZ. 2366, penna marrone, mm. 17IX 180, 
verso: Giovane seduto, penna marrone, scrit- 
ta: P/183. 


57. S. Giovanni in piedi, penna marrone, 
mm. 189X 79 (compreso il bordo marro- 
ne), sul verso: Testa; Orfeo e Menadi, penna 
marrone, scritta: P/91. 


58. Cerere, Inv. 1353, penna marrone, 
185X 63, verso: P/24, J. Bean, 1960, n. 235. 
59. Fortuna, penna marrone, mm. 141X 57, 
London, Royal Academy, Drawings by Old 
Masters, 1953, n. 25; Sotheby's, 4 Luglio 
1975, n. 9. 

60. Pastore in piedi, Inv. 394, penna marro- 
ne, mm. 167X77. 


61. Giovane con specchio e altri schizzi, Inv. 
37533, penna marrone, mm. 240X 182, verso: 
Schizzi di una testa e di una Venere, scritta: 
P/214. 


62. Pastore seduto, Inv. 1343, penna marro- 
ne, mm. I2IX II, J. Bean, 1960, n. 228. 
63 Sogno di un giovane, KdZ. 5202, penna 
marrone, mm. 74X 94. 


dizio di Paride (n. 14) corrisponde ad un Sogno di Scipione (n. 50) di Tori- 
no, dove entrambe le figure maschili si manifestano in modo deciso al 
giovane assopito profondamente. In un disegno di Berlino (fig. 38)56 
troviamo. un intero ensamble di figure: tre Santi oppure tre filosofi di- 
scutono con un regnante e a questa disputa giovani e vecchi consiglieri 
reagiscono in modi diversi. Dal momento che il Costa tendeva alla nar- 
razione più del Francia, fu probabilmente lui stesso ad influenzare 
Marcantonio in questa direzione; infatti egli è sicuramente l’autore di 
un disegno analogo degli Uffizi, che qualche volta è stato attribuito 
all’ Aspertini (n. 71), raffigurante La disputa di Santa Cecilia, preparatorio 
per una delle scene affrescate dell’ Oratorio dedicato alla Santa, tra il 
1505 e il 1506. Nei drappeggi Marcantonio manifesta una sensibilità 
classica diversa da quella del suo maestro, il Francia. A grandi linee i tre 
disputanti ricordano i Quattro Coronati di Nanni di Banco, il gruppo di 
sculture più anticheggiante del primo Quattrocento. È probabile che 
Marcantonio in quel periodo abbia disegnato anche un San Giovanni? 
(fig. 39), appartenente al nucleo di fogli ora presso Christies, dove l'arti- 
sta ricerca soprattutto, attraverso una sapiente modulazione luministi- 
ca, l'espressione formale del drappeggio all'antica. 

Negli altri disegni risalenti a quel periodo, egli si sforza soprattutto di 
sviluppare l'elemento della grazia nelle figure assieme ad una articola- 
zione del corpo e ad una più incisiva rappresentazione del movimento. 
Vi riesce in particolare in una Cerere di Bayonne (fig. 40),58 che nella sua 
forma plastica ricorda la Tentazione di un giovane (n. 16). Queste caratte- 
ristiche sono presenti in una Fortuna (fig. 41) della ex-raccolta Hugh 
Squire,5? come anche in una figura di pastore a Lipsia,® (fig. 42), la cui 
nuova tensione nel portamento assomiglia a quella della dea centrale 
del Giudizio di Paride. 

Un foglio a Praga con la raffigurazione di una figura allegorica ma- 
schile (fig. 43)! è stilisticamente superiore a queste opere; il corpo è 
modellato in un modo più incisivo riscontrabile anche in un pastore se- 
duto di Bayonne (fig. 44).62 La testa del giovane raffigurato a Praga, cosí 
arrotondata e dall’atteggiamento lirico, si differenzia dalle caratteristi- 
che somatiche del primo periodo. Questi nuovi attributi corrispondo- 
no a quelli del Giacinto dell’incisione datata nell’ aprile 1506 (n. 24), che 
tuttavia mostra un maggior vigore nelle forme. Il tratteggio e la grazia 
del corpo riconducono ad un Davide e Golia (n. 21), opera di poco più 
giovanile. A Berlino si trova un disegno assai piccolo, ma completa- 
mente rifinito, con figure allegoriche,® (fig. 45), una sorta di Sogno di 
Scipione, dove il giovane addormentato sotto l’influsso di Eros deve sce- 
gliere una delle tre vie e tutto lascia supporre che egli possa preferire la 
Venere a sinistra, alle due figure maschili. 

Torniamo ora alle incisioni. Dal 1505, epoca in cui venne creata Pira- 
mo e Tisbe, al 1506, anno dell’? Apollo, Giacinto ed Amore, furono realizzate 
molte opere, dove un gradevole ritmo compositivo, insieme ad un ulte- 
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Fig. 40. M. Raimondi, Cerere, Bayonne, 
Musée Bonnat. 


Fig. 41. M. Raimondi, Fortuna, ubicazione 
sconosciuta. 


Fig. 42. M. Raimondi, Pastore, Lipsia, Mu- 
seum der Bildenden Kiinste. 


Fig. 43. M. Raimondi, Giovane con specchio 
ed altri schizzi, Praga, Národní Galerie 


Fig. 44. Pastore seduto, Bayonne, Musée 
Bonnat. 


Fig. 45. M. Raimondi, Sogno di un giovane, 
Berlino, Kupferstichkabinett, Staatliche 
Museen - Preussischer Kulturbesitz. 
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riore sviluppo nella visione della superficie, soppiantarono gradual- 
mente la spazialità ancora astratta dei fogli più giovanili. Dopodiché 
Marcantonio deve essersi occupato, oltre che delle repliche della Vita 
della Vergine (che iniziò ora ad incidere) (n. 31), anche delle riproduzioni 
delle stampe giovanili di Diirer. In queste opere il Raimondi ammirò 
soprattutto la luminosità della superficie. Proprio a quel periodo risale 
la copia della Madonna con la libellula (n. 20). L'impostazione più scorre- 
vole del tratteggio (che spesso segna sia i contorni che il movimento 
delle figure) risulta maggiormente approfondita ed i contrasti luce-om- 
bra si accentuano con un'incisività che finora in Italia non era mai stata 
raggiunta. Gli esempi migliori in proposito sono le già menzionate in- 
cisioni del Davide e Golia (n. 21) e della Venere che protegge un giovane (n. 
22). Questi due fogli presentano un formato ridotto riuscendo a riunire, 
in uno spazio ristretto, sia una maggiore ricchezza dei tratti modellanti, 
sia, nel caso della seconda incisione, un'abbondanza di dettagli paesag- 
gistici mai riscontrata. Questa nuova flessibilità può essere particolar- 
mente sottolineata dal paragone tra il Davide e la figura centrale dell’ Al- 
legoria della vita (n. 8), che sicuramente si riconduce allo stesso modello. 

Marcantonio non si è rifatto agli schizzi giovanili solamente per Pin- 
cisione con la Venere che protegge un giovane. È possibile che il Marco Aure- 
lio (n. 23), tecnicamente databile in questo periodo, sia stato tratto da un 
disegno giovanile realizzato durante il suo primo viaggio a Roma, ipo- 
tizzato intorno al 1502/1503. Del resto, può darsi che nell’arco del 1506 
Marcantonio effettuasse un altro breve viaggio nell’Urbe. Il muro in 
rovina raffigurato dietro la statua offre all’incisore la possibilità di collo- 
care una figura plastica davanti ad uno sfondo più scuro, espediente già 
realizzato all’inizio della sua carriera ma allora affidato a semplici piani 
a tratteggio. Ora Marcantonio rinuncia ad un’ampia ambientazione in 
profondità derivantegli dallo studio delle opere giovanili di Dürer ed ai 
motivi paesaggistici luminosi. Mediante tronchi d’albero e folte zone 
boscose, egli crea invece gli sfondi scuri come aveva fatto lo stesso Dii- 
rer per il suo Adamo ed Eva del 1504, dove aveva raggiunto risultati di 
una brillantezza ineguagliabile. 

Come in questa opera, anche nell’? Apollo, Giacinto ed Amore di Mar- 
cantonio troviamo la tavoletta con la firma già impiegata da Apelle ap- 
pesa con una cordicella ad un albero, come ha rilevato Innis Shoema- 
ker. Questo particolare, comunque, non costituisce una novità, in 
quanto è comune alle opere del Mantegna e della sua scuola. 

In questo periodo, intorno cioè al 1506, egli adotta, accanto a questi 
elementi paesaggistici tipicamente diireriani, dettagli più antichi, come 
i picchi rocciosi appuntiti che, fra l’altro, ricordano il Mantegna. Si ha 
l'impressione che Marcantonio si allontani ulteriormente dal Francia e 
che si rifaccia all’ideale quattrocentesco, in lui ancora forte, caratteristi- 
co del suo periodo giovanile, per influsso di Peregrino da Cesena. Due 
sono le opere che si collocano intorno al maggio del 1506, data della 
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Ninfa e il satiro (n. 25): Due Satiri puniscono una ninfa (n. 26) e P Orfeo che in- 
canta gli animali (n. 27). In comune le tre incisioni hanno: il primo piano 
piatto, le figure allungate ed appiattite e la superficie del terreno e degli 
elementi paesistici assai variegata e riccamente modulata, caratteristica 
che nell’ Orfeo finisce per conferire particolare risalto agli animali. La 
ninfa che giace ricorda la Leda giovanile (n. 44), come gli alberelli ed i 
gruppi di rocce posti sui due lati accennano alle prime opere, pur diffe- 
renziandosi per la monumentalità, la sicurezza del movimento e della 
composizione, le vesti svolazzanti e la nuova varietà degli elementi 
paesaggistici. Anche la figura dell’ Orfeo si rifà ad un disegno giovanile: 
il foglio denominato Tenpus Nosce (n. 51). 

È forse durante l’anno 1506 che Marcantonio si stacca definitivamen- 
te dagli insegnamenti della scuola franciana ed inizia a percorrere la sua 
strada. In base alle indicazioni disponibili, non si può stabilire con cer- 
tezza se in quel periodo egli avesse già lasciato Bologna (per recarsi a 
Mantova o a Padova dove avrebbe compreso meglio gli insegnamenti 
mantegneschi), se si fosse reso indipendente ancora a Bologna, oppure 
se adempisse a determinate richieste di alcuni committenti. 

Con un ottica leggermente diversa, Marcantonio continua ad avva- 
lersi di questo stile decorativo fino alla seconda metà del 1506. I due fo- 
gli datati nel settembre di quell’anno (nn. 28 e 29) presentano un orien- 
tamento più frontale e simmetrico assieme ad un minore effetto dei va- 
lori di superficie. Essi perseguono, comunque, gli ideali del primo pe- 
riodo bolognese informati in particolare da modelli antichi. Al contra- 
rio di quanto talvolta viene asserito, in queste opere non si trova alcun 
riferimento veneziano. La differenza tra lo stile dell’anno precedente, 
le cui stampe sono dominate dalla ricerca di valori di superficie, e que- 
sto stile, completamente caratterizzato dalla frontalità, viene facilmen- 
te individuata attraverso un paragone tra la Venere ed il Davide (nn. 28 e 
21). Qui tutto è dinamicamente in movimento, mentre là la figura è 
raggelata nella sua posa. 

Presto Marcantonio supererà questa staticità proprio sotto l’influsso 
della luminosità giorgionesca, grazie alla quale la figura non è più illu- 
minata dall'esterno come un bronzo, ma inizia a splendere di luce pro- 
pria. Di conseguenza essa manifesta forme più ampie ed armoniosa- 
mente unitarie. Un buon esempio di ciò che Marcantonio riesce a rea- 
lizzare grazie all’influsso di Giorgione si può verificare esaminando la 
Grammatica (n. 20), dal corpo classicheggiante e dal drappeggio ampia- 
mente dispiegato e luminoso. In quest'opera, il consueto gruppo d'al- 
beri dà luogo, dietro la Venere, ad un unico robusto fusto, mentre il 
paesaggio non è più direttamente orientato verso la profondità, ma 
l'occhio indugia sulle ondulazioni diagonali del terreno guadagnando 
gradualmente il passaggio dal primo piano alle lontananze sullo sfondo. 
Diventa chiaro che Marcantonio nella realizzazione delle sue incisioni 
deve essere stato pienamente consapevole del rovesciamento destra-si- 
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Fig. 46. M. Raimondi, Figura femminile con 
giovane dormiente, Berlino Kupferstichka- 
binett, Staatliche Museen - Preussischer 
Kulturbesitz. 


64. Il terzo foglio è: Figura femminile con gio- 
vane dormiente, KdZ. 2370, penna marrone, 
mm. 168% 113. 

65. Giovane donna, penna marrone, mm. 
177x94, Giovane, penna marrone, mm. 
177X 94, Sotheby's, New York, 16. I, 1985, 
n. 243. 


nistra dei suoi modelli anche per quanto riguarda la composizione del 
paesaggio, oltre che per la logica posizione delle mani. La Grammatica 
dovrebbe risalire al 1508, in quanto si avvicina all'incisione con Marte, 
Venere ed Amore (n. 34), datata 16 dicembre 1508, opera che comunque 
rappresenta un ulteriore sviluppo nell'arte del Raimondi. Cosi, dal set- 
tembre del 1506, la data della Venere sul mare, al periodo della creazione 
dei fogli veneziani, l'arte raimondiana è scarsamente documentata. 
Tuttavia proprio in quel periodo vengono datate le sue repliche dalla 
Vita della Vergine e da altre incisioni sempre di Dürer, stilisticamente 
molto significative. In queste opere troviamo quelle ampie pieghe delle 
vesti che, in modo variato, ritornano anche nella Grammatica. Nel fo- 
glio con Cristo si congeda dalla Madre (B. 636), in particolare, Marcantonio 
raggiunge una delicatezza luministica che assomiglia a quella della 
Grammatica e che lascia percepire l'influsso veneziano. L'esecuzione di 
queste copie, perciò, deve essersi protratta dal 1504 circa al 1508. Anche 
la Crocifissione (B. 645) dovrebbe risalire a questo periodo. Si tratta di un 
lavoro poco conosciuto e di uno splendore insolito; è forse una ripro- 
duzione di un disegno perduto di Dürer oppure un modello di Mar- 
cantonio ad imitazione dello stile diireriano. 

Assai più noto è il cosiddetto Sogno di Raffaello (n. 33), che però può 
essere ricollegato ad una opera perduta di Giorgione. Spesso, in incisio- 
ni di questo tipo, il tema non è sempre del tutto chiaro; in ogni caso for- 
se il significato è meno rilevante del motivo artistico, costituito dal nu- 
do muliebre giacente visto di fronte e da tergo. Il grandioso paesaggio 
degli Inferi sullo sfondo è nuovo nell’ opera di Marcantonio e dimostra 
la sua capacità di adattamento a modelli per lui completamente inediti. 

Quanto Marcantonio fosse aperto alle nuove tendenze è verificabile 
anche dai disegni di questo periodo veneziano. I fogli in questione sono 
pochi, presentano un’esecuzione rifinita come quelli provenienti dal li- 
bro di modelli di cui s'é detto. Il tratto è delicato ed aperto. Essi mostra- 
no inoltre la splendente luminosità veneziana ed un tono lirico. Il capo- 
lavoro è rappresentato da tre fogli di Berlino (nn. 54, 55, fig. 46) 4 che 
raffigurano ancora la scelta del giovane sognatore tra la scienza rivolta 
al cielo e la tentazione legata alle cose terrene. La committenza umani- 
stica anche qui è rimasta la stessa. La donna seduta con un globo celeste, 
un vaso ed un ramoscello si avvicina molto alla figura della Grammatica: 
queste affinità si riferiscono soprattutto all’espressione del viso, alle 
forme del corpo pienamente classicheggianti, alla struttura dal tratto 
morbido e luminoso. I due fogli che nel 1985 andarono all’asta da Sot- 
heby’s, e che ora si trovano negli Stati Uniti, sono opere un po’ prece- 
denti. Si tratta di due nudi: un giovane uomo ed una giovane donna 
(figg. 47, 48).65 Il paesaggio attorno alla giovane si rifà alle prime stampe 
che, come abbiamo visto, furono riprese nel 1506. Ma le figure presen- 
tano una ben più matura collocazione spaziale e le loro proporzioni so- 
no perfette. I contorni sono assai più aperti, al punto che talvolta posso- 
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no perfino scomparire. Queste caratteristiche si evidenziano ancora di 
pit in una libera ripresa dell’ Adamo di Diirer, ora a Princeton (n. 52), 
opera che già Hind aveva attribuito a Marcantonio sul passe-partout. 
Questa morbida impostazione dei contorni caratterizza anche una raf- 
figurazione di Ercole al Bivio presso Christies a Londra (n. 53). Ancora 
una volta è riconoscibile proprio in queste opere l’incisiva eredità bolo- 
gnese e la relazione con Amico Aspertini, artista che disegnava spesso a 
puro contorno come in questo caso (n. 78). Il foglio della collezione Ja- 
nos Scholz presenta una figura vista da tergo dal tratto particolarmente 
leggero: si tratta di un cavaliere (fig. 49),56 probabilmente disegnato 
sempre in quel periodo. 

Nel dicembre del 1508 fu portato a termine il famoso foglio di Marte, 
Venere ed Amore (n. 34). L'ideale giorgionesco della Grammatica è ancora 
molto forte: lo ritroviamo nella figura di donna che però presenta un 
portamento ed un gesto ricollegabili ad un antico prototipo, già cono- 
sciuto da Filippino Lippi e dal Mantegna. Marte, sebbene si rifaccia an- 
cora al disegno giovanile di Oxford, trae chiara ispirazione dal Torso del 
Belvedere. Si è supposto che Marcantonio, per la realizzazione di questo 
foglio, possa aver rinfrescato la sua conoscenza dell’antico a Roma, do- 
ve in quel periodo si trovava anche Michelangelo, artista al quale mol- 
ti autori fanno risalire il modello per la figura maschile.97 Con questa 
stampa il Raimondi si avvicina ulteriormente agli antichi, compiendo 
un altro passo importante in direzione della comprensione del pieno 
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Fig. 47. M. Raimondi, Giovane donna in pie- 
di, ubicazione sconosciuta. 


Fig. 48. M. Raimondi, Giovane uomo in pie- 
di, ubicazione sconosciuta. 


66. Cavaliere visto di spalle, penna marrone, 
mm. 184X 86; K. Oberhuber - D. Walker, 
1973, n. 43. 

67. Come spiega Marzia Faietti, anche 
Michelangelo, però, poco tempo prima 
era a Bologna (chel 34). 
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Fig. 49. M. Raimondi, Cavaliere visto di 
spalle, New York, Coll. Janos Scholz. 


68. Satiressa davanti a un’erma, National 
Gallery of Canada, Inv. 14798, penna mar- 
rone, mm. 197X175; P. Meller, 1976, pp. 
324-334, P.P. Bober - R. Rubinstein, 1986, 
p. 107, n. 70 


Rinascimento italiano. Ancora nel 1506 la sua arte era fortemente in- 
fluenzata dagli ideali decorativi del Quattrocento nord-italiano, in par- 
ticolare dallo splendore dello stile mantegnesco. Ciò è riscontrabile nel 
Satiro ed una ninfa (n. 25), mentre l'influsso esercitato dai Maestri del 
protoclassicismo, come Peregrino e Francesco Francia, si esprime parti- 
colarmente bene nel realismo dei dettagli di ?Apollo, Giacinto e Amore 
(n. 24). Studiando Giorgione, e forse già Michelangelo, e grazie ai pià 
recenti stimoli provenienti dall'arte antica, egli realizza ora un nuovo 
stile classico: infatti le proporzioni e le forme ideali come pure una 
maggiore capacità di rendere il movimento, si accordano ora perfetta- 
mente tra loro all'interno di una rinnovata sensibilità per la natura. Per 
la grafica italiana Marte, Venere ed Amore rappresenta l'opera in grado di 
reggere il confronto con l Adamo ed Eva di Dürer, incisione anteceden- 
te di quattro anni. Il successivo e decisivo passo nello stile classico del 
pieno Rinascimento avverrà sotto la direzione di Raffaello (n. 41) e gra- 
zie ad una accresciuta comprensione della scultura romana. 

Gli stimoli esercitati da Michelangelo e dai classici appaiono anche in 
due altri fogli significativi: l'Arrampicatore da una figura del cartone del- 
la Battaglia di Cascina (n. 35) e la Venere inginocchiata (n. 36), da una statua 
attribuita a Doidalsas. In quest'ultima opera viene ripreso e riadattato il 
Cupido di Marte, Venere ed Amore, originariamente ispirato, tra l’altro, 
dal Verrocchio. Nell’ Arrampicatore Marcantonio si avvale di uno stile 
semplice, caratterizzato da uno sfondo fortemente ridotto; nella Vene- 
re invece presenta uno stile più ricco, con un paesaggio liberamente 
desunto da Diirer. I forti contrasti ed i contorni accentuati dell’ Arram- 
picatore dimostrano tuttavia una libertà di modellazione e di tratteggio, 
che senza l'influsso veneziano non si sarebbe potuta ottenere. Grazie 
all'intrinseca monumentalità ed alla forte spazialita delle figure, tutti e 
tre gli ultimi fogli menzionati superano le opere veneziane e danno vi- 
ta, così, ad una nuova fase evolutiva dell’artista, durante la quale i valori 
della superficie vengono subordinati alla libera articolazione della figu- 
ra nello spazio. 

Due disegni forse si riconducono a questo periodo. Uno di questi, ad 
Ottawa (fig. 50),68 presenta una Satiressa posta davanti ad un’erma, una fi- 
gura tratta da un sarcofago oggi a Napoli che Marcantonio copiera 
completamente in un’incisione più tarda. Il secondo foglio raffigura un 
antico Torso maschile ed oggi si trova agli Uffizi (n. 56). Entrambe le ope- 
re lasciano percepire l'influsso della tecnica luministica veneziana, ma 
allo stesso tempo presentano anche una maggiore tensione e compiu- 
tezza della forma, che in quel periodo Marcantonio sviluppò in relazio- 
ne a nuove impressioni artistiche. 

Le linee fluenti descrivono il Torso così elegantemente (n. 56) che ci 
si deve chiedere se l'opera non rappresenti la fase successiva (o l'ulti- 
ma) di quell'evoluzione iniziata a Bologna nel 1503/1504. Esso si avvici- 
na già molto ad una raffigurazione di un'antica ninfa, rappresentata in 
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molte altre versioni, la prima delle quali si trova ora in una collezione 
privata a Cambridge (fig. 51),° riconducibile alla fine del primo periodo 
di Marcantonio e cioè al 1509/1510, quando, all’età di ventotto anni cir- 
ca, entrò in contatto con Raffaello. È questo il momento in cui l'artista 
realizza in modo compiuto quello stile protoclassico, che poco tempo 
dopo, grazie all’influsso di Raffaello, muterà in uno stile classico matu- 
ro. La versione esposta degli Uffizi (n. 57) risale già a questo periodo di 
completa realizzazione classica e presenta di nuovo una mutata com- 
prensione dell’intrinseca dinamica propria dell’antico prototipo, rin- 
tracciabile nella compatta fluidità delle sue forme, e del suo rapporto 
con la luce, che ora così lo anima. Allo stesso tempo anche il tratteggio 
si è semplificato ed il vigore conferitogli lo ha maggiormente eviden- 
Ziato: si è così accentuata la plasticità della figura. Ma il tardo Marcanto- 
nio non è sempre cosi vivace, come si può verificare in un disegno ad 
Oxford raffigurante un Apollo sul recto ed una Venere sul verso (figg. 


84 


Fig. so. M. Raimondi, Satiressa davanti ad 
un'erma, Ottawa, National Gallery of Ca- 
nada. 


69. Antica statua di una ninfa o Venere, penna 
marrone, mm. 215x105; W.A. Sheard, 
1978, n. 19. 
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Fig. 51. M. Raimondi, Antica statua di una 
ninfa o Venere, Cambridge (USA), Coll. 


privata. 


70. Apollo, penna marrone, mm. 262X 151, 
sul verso: Venere, penna marrone; K.T. Par- 
ker, 1956, n. 628; P.P. Bober - R. Rubin- 
stein, 1986, p. 77, n. 35b. Un'altra Venere 
all’ Albertina, che era stata da me pubbli- 
cata (1970), rientra maggiormente, secon- 
do la mia opinione attuale, nella cerchia di 
Raffaello; vedi anche P.P. Bober - R. Ru- 
binstein, 1986, p. 62, n. 17a e p. 61, n. 15. Un 
disegno da una statua di un Gladiatore, a 
Copenaghen, penna marrone, box 4, n. 4a, 
è forse del periodo romano di Marcanto- 
nio: vedi P.P. Bober - R. Rubinstein, 1986, 
P- 74, n. 30a. 

71. La riconciliazione di Minerva e Cupido, B. 
XIV, 212, 393, incisione su rame incompiu- 
ta, aggiunte a penna, mm. 205X 115, sul ver- 
so. Uomo con giavellotto, putto volante, penna 
marrone; LH. Shoemaker - E. Broun 1981, 
n. 42. 


72. B. 356, P. 217, D. 181. 


52, 53),79 che di sicuro si riconduce alla fase della sua maturità. Di questo 
stesso periodo è anche un’incisione incompiuta, con integrazioni a 
penna realizzate dallo stesso artista, recante sul verso uno schizzo: essa 
è oggi custodita a Stanford (figg. 54, 55).7! Proprio le due figure sul ver- 
so mostrano la continuità, anche in opere mature, di quegli schizzi mi- 
nori tipici del suo primo periodo. Naturalmente le forme sono ora ca- 
ratterizzate da una plasticità più incisiva e compatta. In altra sede ho 
cercato di dimostrare come Marcantonio, una volta iniziata la stretta 
collaborazione con Raffaello, continuasse a realizzare opere da lui 
ideate. Comunque in questi casi egli ritorna a formati ridotti o compo- 
sizioni semplici, come, ad esempio, la figura di Minerva nel foglio di 
Stanford. Particolarmente caratteristica è la piccola stampa divenuta fa- 
mosa come |’ Uomo dalle due trombette.72 Si tratta, ancora una volta, di una 
tipica allegoria umanistica del lavoro e della fortuna che, secondo gli in- 
segnamenti di un saggio, dovrebbero portare il giovane uomo alla glo- 
ria. Il linguaggio formale è di estrazione raffaellesca, ma i contenuti si 
riconducono ancora ai motivi cari alla cerchia umanistica bolognese. A 
che cosa servirono tali fogli, dai quali Marcantonio produsse sempre 
nuove versioni? Erano stati realizzati per libri di amicizia di studiosi in 
rapporto con lui, oppure erano doni per una specie di “consacrazione” 
giovanile, durante la quale il giovane studioso veniva spronato ad intra- 
prendere l’università? Purtroppo conosciamo ancora poco gli usi, i co- 
stumi ed i rapporti sociali nell’ambito umanistico di quel periodo. Ad 
ogni modo le produzioni di Marcantonio ebbero un mercato di vendi- 
ta. Non era nemmeno il solo. Infatti, molti altri incisori crearono alle- 
gorie simili ed i pittori, quadri analoghi. Anche a Nord delle Alpi esi- 
stettero prodotti affini. 

L’incontro con Raffaello non avvenne subito ed in modo diretto. In 
un primo momento sembra che, a Roma, Marcantonio abbia seguito 
ancora la cerchia degli artisti quattrocenteschi, tra i quali emerge Jaco- 
po Ripanda, il maestro bolognese che in quel periodo eseguì, su com- 
missione, la più importante decorazione con temi desunti dalle storie 
romane: le sale capitoline. Da un modello di questo Maestro interpre- 
tato assai più classicamente Marcantonio creò l’opera finora più grande 
ed ambiziosa, il Trionfo (n. 37), un lavoro che presenta un’enorme quan- 
tità di figure e di dettagli in stile antiquario. Marcantonio in quel perio- 
do era già stilisticamente più progredito del Ripanda. Per quanto con- 
cerne la tecnica, il foglio con Orfeo e Euridice (n. 40) presenta le stesse ca- 
ratteristiche esecutivé. Nel Trionfo troviamo, a destra, una testa che, ad 
esempio, corrisponde esattamente a quella dell’ Orfeo, il cui corpo so- 
miglia del resto a quello del personaggio posto al centro della rappre- 
sentazione trionfale, identificato tradizionalmente con Scipione. 

L'Orfeo appartiene ad una nuova fase evolutiva di Marcantonio, da 
lui autonomamente iniziata, ma che prosegue sotto la direzione di Raf- 
faello. Se il nostro calcolo.è esatto, nel 1510 egli compiva ventotto anni. 
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Fig. 52. M. Raimondi, Apollo (r.), Oxford, 
Ashmolean Museum 


Fig. 53. M. Raimondi, Venere (v.), Oxford, 
Ashmolean Museum. 


Fig. 54. M. Raimondi, La riconciliazione di 
Minerva e Cupido, Stanford, University Art 
Gallery and Museum. 


Fig. 55. M. Raimondi, Uomo con giavellotto; 
Putto in volo (v.), Stanford, University Art 
Gallery and Museum. 
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Ora egli instaura un nuovo rapporto con la luce e con lo spazio. In que- 
sto periodo, la relazione tra la superficie degli elementi figurativi e la 
loro ambientazione nello spazio circostante, raggiunge il suo apice stili- 
stico. A questo punto Luca di Leida prende perciò il posto di Diirer co- 
me nuovo modello di Marcantonio. Paragonate alle opere di questo pe- 
riodo, le incisioni realizzate fino a questo momento appaiono piatte e 
statiche: esse presentano un solo punto di vista che conduce diretta- 
mente in profondità. Ora invece lo sguardo scivola di più sul foglio e 
l'assimmetria concorre a generare una maggiore mobilità degli ele- 
menti plastici. Ciò appare chiaro nell’ Orfeo. Questa tendenza è già stata 
accennata nel Trionfo dove si manifesta, soprattutto, nello studio della 
luce. Sicuramente l’incisione rappresenta, però, un’opera di transizio- 
ne, alla quale il Maestro lavorò durante il suo ventottesimo anno e fino 
dopo il suo ventinovesimo. In essa alcune figure, simili alla Venere ingi- 
nocchiata (n. 36), risultano ancora statiche; altre, come s'è detto, hanno 
già acquisito la plasticità dell’ Orfeo. 

È interessante notare che Marcantonio, proprio all’inizio della sua 
carriera romana, si volge ancora a considerare invenzioni iconografiche 
presenti nelle sue opere giovanili. Diversi altri fogli, creati proprio tra il 
1509/1510, prendono spunto da schizzi ancora precedenti: è questo il 
caso della rappresentazione delle Fatiche di Ercole (n. 39), che si rifà a 
modelli mantegneschi. Nella realizzazione di quest’ opera Marcanto- 
nio forse collaborò proprio con un discepolo della scuola del Mantegna, 
Giovanni Antonio da Brescia. Anche i quattro fogli con la raffigurazio- 
ne di eroi romani (n. 38) presentano caratteristiche arcaizzanti e nel lo- 
ro stile antiquario degli inizi del Cinquecento si rifanno alle prime idee 
del Ripanda o di Marcantonio. Questo è uno stile che nel 1509, comun- 
que, continuò a prosperare a Roma e a Bologna come pure in molti altri 
centri. Per il momento, quindi, Marcantonio si colloca al di fuori della 
corte papale. 

Il periodo successivo è rappresentato ancora da un capolavoro, que- 
sta volta realizzato da un modello di Raffaello: la Lucrezia (n. 41). 
Quest’ opera è già molto più progredita tecnicamente dell’ Orfeo ed Euri- 
dice e forse anche degli Arrampicatori del 1510 (B. 487), che furono tratti 
dal cartone con La battaglia di Cascina di Michelangelo, dove il nuovo 
stile pittorico ispirato da Luca di Leida raggiunge, per la prima volta, la 
perfezione. Anche nel caso della Lucrezia lo sfondo è stato copiato 
dall'olandese e viene illuminato per mezzo di delicatissimi punti. La fi- 
gura però è ancora determinata da un contorno relativamente forte e 
non presenta i tratteggi ampi e lunghi, propri del periodo successivo, 
caratterizzanti lo stile cioè, che in mostra possiamo riscontrare 
nell’ Apollo del Belvedere (n. 42). Solo ora la statua del Dio riprodotta fe- 
delmente può apparire nella sua giusta dignità. Marcantonio ha così 
raggiunto ciò che si era riproposto di ottenere col suo capolavoro gio- 
vanile dell’ Allegoria della vita umana (n. 8). Qui egli può anche riprende- 
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re l’astratto fondo a tratteggio, caratteristico del primo periodo, accen- 
nando tuttavia alla spazialità, in questo caso della nicchia nella quale 
l’antica statua era stata esposta. 

Anche la Lucrezia è una realizzazione informata ai primi ideali uma- 
nistici, una statua che è animata da una vitalità dinamica e da una capa- 
cità espressiva, collocata secondo una chiara prospettiva davanti ad 
un’archittettura anticheggiante ed accanto ad una sorta di altare con 
un'iscrizione greca ed elementi decorativi desunti dall'antico. In con- 
fronto alla chiara articolazione di questo corpo, la Grammatica appare 
quasi pesante; paragonata alla sua imponenza ed alla libertà spaziale del 
suo gesto inoltre sembra ancora molto legata ad una visione di superfi- 
cie. L'espressione genericamente lirica della figura allegorica del perio- 
do veneziano sí concreta qui in una specifica espressione di dolore. Ri- 
spetto all’ Orfeo ed Euridice la figura presenta maggior nitidezza, elegan- 
za e maestosità, caratteristiche che Marcantonio ha compreso grazie al 
modello del suo nuovo Maestro, Raffaello. Il Raimondi in breve tempo 
deve essersi inserito talmente bene nella bottega dell’Urbinate, che 
questi poteva considerare le incisioni come proprie opere grafiche. In 
questo modo, Marcantonio si sottomette ad una personalità artistica a 
lui superiore e diviene così il più grande Maestro dell’arte grafica del 
pieno Rinascimento romano. All'ideale umanistico bolognese, così, si 
sostituisce l'ideale romano, che con l'aiuto del Raimondi conquisterà 
l'Europa intera. 
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Avvertenza per la lettura delle schede 


Gli strumenti di catalogazione adottati per le stampe 
sono indicati in ogni scheda subito dopo la datazione, con 
le seguenti sigle: 


B. = A. Bartsch, 18 ed. cons. 1854-70 

P. = J.D. Passavant, 1860-64 

D. - H. Delaborde, 1887 

H. - A.M. Hind, 1938-48 c 1936 (per i nielli) 
Blum = A. Blum, 1950 


Per lo svolgimento bibliografico degli autori sopra 
menzionati si veda la Bibliografia. La citazione di tali stru- 
menti nelle schede è limitata, come di consueto, all’indi- 
cazione del volume, della pagina e del numero, qualora 
essi servano ad individuare stampe di incisori non presen- 
ti in mostra, ma richiamati per confronto; nelle note inve- 
ce recano l'indicazione dell'anno, come le altre opere ci- 
tate, qualora assolvano a funzioni bibliografiche e non di 
mero riferimento repertoriale. Infine, accanto ad ognuno 
di questi strumenti vi è l’indicazione dello stato da loro 
individuato, relativamente l'esemplare in mostra. 

I disegni recano, subito dopo la datazione, il riferimen- 
to all’ eventuale catalogo a stampa riguardante i disegni 
del Museo di appartenenza. 

Per le stampe ed i disegni della Graphische Sammlung 
Albertina si è adottata la sigla «HB» per indicare la pro- 
venienza dalla Hofbibliothek Savoia; mentre per i nielli 
la voce « Albertina» si riferisce alla provenienza dal Duca 
Albert von Sachsen-Teschen. 


I disegni recano spesso, accanto al nome del collezioni- 
sta presso cui essi si trovavano, l’indicazione dello stru- 
mento adottato per l’identificazione della marca: F. Lugt, 
1921; 1956 (anche questo autore è svolto per esteso in Bi- 
bliografia). 

A parte i nielli per i quali esiste una Introduzione nella 
quale si dà particolareggiatamente conto della loro origi- 
ne e delle caratteristiche tecniche, la tecnica delle stampe 
non è menzionata in ogni singola scheda, al contrario di 
quanto avviene per i disegni, in quanto essa corrisponde 
nella quasi totalità dei casi a bulini. Ancora di bulino si de- 
ve parlare per l’incisione esposta di Marcello Fogolino (n. 
73), anche se la sua tecnica, come è stato osservato, rag- 
giunge effetti simili a quelli della punta secca; mentre non 
è improbabile l'esecuzione ad acquaforte per la sola stam- 
pa alla scheda n. 74, come osservava il Passavant (ma i 
dubbi che rimangono a questo proposito vengono sottoli- 
neati dal fatto che Hind non accolse questa indicazione). 

Le schede contrassegnate da un asterisco si riferiscono 
ad opere esposte solo a Bologna. 

Con due asterischi, si sono contrassegnate invece quel- 
le opere che saranno esposte solo all’ Albertina di Vienna. 

Le riproduzioni delle opere esposte sono state eseguite, 
ove possibile, in rapporto di 1:1 con le dimensioni degli 
originali. Negli altri casi si è sempre proceduto « per ridu- 
zione » al fine di evitare di restituire riproduzioni di di- 
mensioni maggiori degli originali. 
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I. 
Orfeo ed Euridice 

(c. 1500-1503) 

B. 282; P. 189; D. 132, I stato 

mm 130X100 

Vienna, Albertina, inv. 1970/470, 
Provenienza: J. Grünling (Lugt 1463); 
HB x, 2, p. 9I 


Bibliografia: Jebens, 1912, pp. 30-31; Calabi, 
1922, pp. 28-30; Pittaluga, s.d., (ma 1930), 
pp. 131-132; Petrucci, 1937, 31, p. 39; Petruc- 
ci, 1937, 30, p. 405, nota 2; Foratti, 1938, p. 
115 Petrucci, 1964, p. 20; De Witt, 1968, n. I. 


L'incisione, sulla quale manca una 
bibliografia recente, viene ritenuta 
concordemente opera giovanile. In 
particolare, Delaborde ne precisa i 
termini cronologici tra la fine del 
1505, anno a cui risale la prima stampa 
datata di Marcantonio (Piramo e Tisbe, 
19) e gli inizi del 1506, prima cioè 
dell’? Apollo e Giacinto (n. 24) che reca 
la data 9 aprile 1506; De Witt la collo- 
ca intorno al 1505, mentre la Pittaluga 
ne anticipa l'esecuzione a prima di 
quell’anno ed il Foratti propende per 
una datazione ancora più precoce dal 
momento che ne rileva affinità con la 
produzione dei nielli (sfondo righet- 
tato; clementi sommari del paesag- 
gio). 

Per quanto riguarda il modello di- 
segnativo, l'ipotesi del Delaborde a 
favore del Mantegna viene partico- 
larmente ripresa dalla Jebens, che pur 
non soffermandosi a considerare la 
paternità del disegno preparatorio, ne 
sottolinea i caratteri a suo avviso ac- 
centuatamente mantegneschi con 
precisi riferimenti a dipinti del pitto- 
re (il Parnaso e il Calvario del Louvre; 
la Madonna di San Zeno a Verona). 
Questa conoscenza di opere del Man- 
tegna da parte di Marcantonio sareb- 
be stata possibile, secondo la studiosa, 
a causa di una sosta a Mantova sulla 
strada per Venezia, poiché la stampa a 
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suo parere fa parte tecnicamente di 
un gruppo di incisioni realizzate già 
nel 1506 all'epoca del viaggio vene- 
ziano. Il Petrucci (1937) ravvisava il 
primo spunto inventivo per l'Euridi- 
ce nella figura a sinistra del Giudizio di 
Paride (n. 67) ascritto al Francia (Vien- 
na, Albertina), mentre ancora la Je- 
bens puntualizzava affinità tra Orfeo 
ed il suonatore a sinistra nel foglio 
con Le costellazioni attribuito a cerchia 
del Francia, sempre all’ Albertina. Per 
la Pittaluga l'influenza del Francia 
non è tanto manifesta, mentre si deve 
parlare di influssi diversi (fiorentini, 
padovani, tedeschi prediireriani) che 
non costituiscono rapporti diret- 
ti, bensi un'esteriore affinità di risul- 
tati. 

Delaborde segnala due stati: il pri- 
mo, privo di monogramma, il secon- 
do con monogramma. All’ Albertina 
esiste un esemplare ritoccato, non de- 
scritto (inv. 1970/471). 

Le caratteristiche tecniche della 
stampa (il tratteggio piuttosto rado; i 
colpi di bulino non molto lunghi e so- 
lo lievemente ricurvi) fanno propen- 
dere per una datazione assai precoce, 
certamente precedente al 1505. Le fi- 
gure non possiedono ancora una pre- 
cisa plasticità (solo nelle parti più 
oscure, come nella gamba destra di 
Euridice, il tratteggio incrociato raf- 
forza i valori tridimensionali) e si 
staccano dal fondo soprattutto per 
l'incisività della linea di contorno. 
Nonostante la presenza di un piano di 
appoggio reso in profondità la scena 
produce effetti, come e stato notato, 
propri di un bassorilievo. 

Lo stile tecnico ricorda assai da vi- 
cino quello dei nielli di Peregrino da 
Cesena. Del resto, l'andamento della 
tunica e la posizione delle gambe di 
Euridice rimandano ad un personag- 
gio al centro del niello attribuito a Pe- 
regrino (Blum, 26, 118) con Artaserse 
che riceve la testa di Ciro (nello stesso 
niello la figura di spalle è strettamen- 








"e * à 
Le costellazioni, 


F. Francia (cerchia di), 
Vienna, Albertina. 


te affine al Cristo della Discesa al Limbo 
di Marcantonio, n. 13). 

In questa prima fase dell'attività 
del Raimondi, dunque, si può verifi- 
care una stretta vicinanza mentale al 
Francia e alla sua cerchia (anche se il 
Giudizio di Paride è con ogni probabi- 
lità successivo alla stampa) per quan- 
to riguarda l'elaborazione dei temi 
iconografici, nonché ai nielli di area 
emiliana per il linguaggio tecnico. 

Il tema di Orfeo che libera Euridice, ri- 
preso anche più tardi (n. 40), è rappre- 
sentato senza alcuna enfasi dramma- 
tica al contrario di quanto avviene in 
opere pittoriche (Signorelli nella cap- 
pella Brizio del Duomo di Orvieto), 
ma piuttosto con una disposizione 
idillica che nulla concede alla dram- 
maticità dell’episodio (la presenza 
dell’ Inferno da cui Euridice viene 
sottratta si registra con evidenza 
drammatica anche nella produzione 
di maiolica «istoriata», come ad 
esempio in un piatto al Musco Cor- 
rer).! La corona d’alloro sul capo di 
Orfeo rimanda ad un passo della fabu- 
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la narrata dal Poliziano in cui si fa ri- 
ferimento ad alcuni versi, adattati, da- 
gli Amori di Ovidio? (e proprio a Bo- 
logna nel 1494 venne pubblicata I’ edi- 
tio princeps delle Stanze e dell’ Orfeo, a 
cura di Alessandro Sarti).3 


1. G. Papagni, s.d., p. 42, tav. 34. 

2. Si veda in particolare il verso 302 
nell edizione delle poesie italiane del Po- 
liziano a cura di S. Orlando, 1976, p. 123. 


3. S. Orlando, 1976, p. 12. 
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2. 

La ninfa scoperta da un satiro 
(c. 1501-1503) 

B. 285; P. 180; D. 138 

mm 150X 130 

Vienna, Albertina, inv. 1970/472 
Provenienza: Albert von Sachsen-Te- 
schen 


Bibliografia: Jebens, 1912, pp. 25-26; Foratti, 
1938, pp. 8-9. 


L’invenzione del tema spetta allo 
stesso Marcantonio secondo Passa- 
vant e Delaborde (mentre il Bartsch 
la riteneva di un maestro sconosciu- 
to) e Pesecuzione viene collocata 
unanimemente nei suoi anni giovani- 
li, denunciando un metodo di lavoro 
tipico dei nielli. 

La Jebens vi scorge affinità con fo- 
gli incisi nella cerchia del Mantegna 
(peraltro non indicati) concludendo 
che a Bologna come a Mantova la 
rappresentazione delle ninfe e dei sa- 
tiri era piuttosto diffusa, mentre a Fi- 
renze lo stesso tema si registrava più 
frequentemente in placchette e me- 
daglie. Foratti, accettando l’ipotesi 
della Jebens, proponeva una deriva- 
zione della stampa da uno schizzo del 
Mantegna per Isabella d'Este (infatti, 
lo studioso, equivocando un riferi- 
mento tematico avanzato da Jebens, 
asseriva che lo spunto inventivo pote- 
va essere desunto dal gruppo in pri- 
mo piano del Regno di Como del Costa 
al Louvre). Ancora il Foratti, seguen- 
do l’autrice tedesca, confrontava la fi- 
gura femminile con quelle presenti 
nel Giudizio di Paride (n. 14). 

AI di là dei riferimenti generici 
avanzati sopra, l’opera del Raimondi 
si inserisce all’interno di quel filone 
tematico costituito dalla ninfa scoper- 
ta da un satiro o da satiri analizzato 
dal Meiss soprattutto in arca venezia- 
na all’inizio del Cinquecento.! Mar- 
cantonio potrebbe aver elaborato au- 
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tonomamente l’invenzione, che da 
un lato riflette nella ninfa lo stile del 
Francia e dall’altro sembra trarre ispi- 
razione da modelli antichi, sia pure 
fortemente interpretati. Non è un ca- 
so che Passavant colleghi la nostra in- 
cisione con Pan ed una baccante (v1, 44- 
45, 289) che fu eseguita nello stesso 
periodo e che riflette un particolare, 
assai variato, del sarcofago con la Pro- 
cessione trionfale di Bacco ed Arianna del 
British Museum. Il gesto della giova- 
ne, piuttosto equivoco (si tratta di una 
posizione assunta durante il sonno o 
più verosimilmente di una difesa?) 
viene riproposto da Marcantonio nel 
disegno allegorico conservato a Tori- 
no (n. 50). La presenza del putto con 
l'uccello richiama li Ercole al bivio di 
Dürer (B. vir, 86-87, 73) e sottolinea 
l'interpretazione in chiave erotica del 
soggetto.3 

Lo sfondo a tratteggio incrociato, la 
forte accentuazione delle linee di 
contorno ed il lavoro del bulino (che 
nel tentativo di conferire plasticità al- 
le figure si rivela assai disordinato ed 
asistematico) denunciano un’esecu- 
zione assai precoce forse in stretta 
concomitanza con gli esordi nella 
bottega del Francia quale orafo e co- 
munque assai prima del 1505 (datazio- 
ne di Piramo e Tisbe, n. 19). 

L’esemplare di Vienna presenta 
tracce di un precedente utilizzo della 
matrice: sono infatti visibili in alto, a 
destra e a sinistra, i contorni di due 
gambe, rovesciate rispetto alla attuale 
raffigurazione. 


1. M. Meiss, 1976, p. 212 e segg. Due stam- 
pe in particolare lo studioso analizza in 
questo contesto: La metamorfosi di Amymo- 
ne di G. Mocetto e la Ninfa dormiente e due 
satiri di Benedetto Montagna. 


2. Per la storia e l'elenco delle desunzioni 
dal sarcofago, particolarmente fortunato 
in area bolognese, si veda: P.P. Bober- R. 
Rubinstein, 1986, pp. 116-119, n. 83. Si con- 
fronti, inoltre, in questo catalogo, il n. 26. 


3. M. Meiss, nello studio citato, rileva co- 





M. Raimondi, Pan ed una baccante, Berlino, 
Kupferstichkabinett, Staatliche Museen - 
Preussischer Kulturbesitz. 


me spesso queste raffigurazioni mostrino 
Pamore carnale sottomesso ad un potere 
superiore. Non sembra, tuttavia, questo il 
caso della nostra stampa. Lo strumento in 
primo piano a sinistra non é stato identifi- 
cato. 
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3. 

Allegoria del Tempo (già La giova- 
ne donna fra due uomini) 

(c. 1501-1503) 

B. 399; P. 235; D. 159 

mm 280x205 

Vienna, Albertina, inv. 1971/405 
Provenienza: Albert von Sachsen-Te- 
schen 


Bibliografia: Jebens, 1912, pp. 28-30; Petruc- 
ci, 1937, 30, p. 405, nota 2; Petrucci, 1937, 31, 
p- 39; Foratti, 1938, pp. 9-10; Petrucci, 1964, 
p. 20; De Witt, 1968, n. vir; Dubois-Rey- 
mond, 1978, p. 18. 


Passavant e Delaborde, dopo il si- 
lenzio del Bartsch ed accettando 
un'indicazione di Heinecken, rico- 
nobbero nel Mantegna l'autore del 
disegno preparatorio per l'incisione. 
La Jebens, invece, istitui un rapporto 
assai stretto con alcuni dipinti del Si- 
gnorelli ed in particolare con La scuo- 
la di Pan, già a Berlino, tanto da sup- 
porre che Marcantonio fosse venuto a 
conoscenza di uno schizzo preparato- 
rio o del dipinto medesimo, forse ve- 
duto in un viaggio fiorentino antece- 
dente il 1508 (anno in cui general- 
mente lo si colloca, ma si veda al pro- 
posito il n. 35). Successivamente il Fo- 
ratti negò, correttamente, tale rap- 
porto ed il Petrucci preferì vedervi 
uno di quei lavori compositi caratte- 
rizzanti lo stile di Marcantonio sin 
dagli esordi, in cui elementi dalla sta- 
tuaria antica venivano accostati a 
spunti di altri autori o a personali rie- 
laborazioni. 

Lo studioso propendeva inoltre per 
una datazione assai precoce, mentre 
Jebens e De Witt indicavano nel 1505 
l’anno di esecuzione; la prima in par- 
ticolare riteneva la stampa realizzata 
all’epoca del viaggio verso Venezia, 
per la finezza del modellato e la cor- 
retta conduzione delle linee. La stu- 
diosa, inoltre, ravvisava un’analogia gra- 
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fica nel modo di raffigurare la schiena 
con Il bagno degli uomini di Dürer (B. 
vit, 144, 128). 

All’interno del corpus di disegni 
ascritti a Marcantonio in questo cata- 
logo esiste un foglio che presenta no- 
tevoli affinità tipologiche con la figu- 
ra di destra, ora conservato alla Pier- 
pont Morgan Library:! questo fatto 
conferma la possibilità che lo stesso 
Raimondi abbia elaborato l’invenzio- 
ne attingendo peraltro anche elemen- 
ti dall’antico. Infatti, pur non essendo 
stato reperito un modello (la Dubois- 
Reymond pensava genericamente a 
rilievi trionfali), tuttavia, il chitone 
che lascia scoperto un seno nella don- 
na al centro richiama la raffigurazio- 
ne delle Amazzoni, il cui gusto pote- 
va essere stato introdotto a Bologna 
da Aspertini (che nel Wolfegg Codex 
riprodusse sarcofagi di Amazonoma- 
chie).2 Anche il vecchio a sinistra ri- 
chiama tipologicamente un foglio del 
Raimondi recentemente comparso 
sul mercato. L'esecuzione della stam- 
pa si colloca senza dubbio in un pe- 
riodo antecedente il 1505, perché se 
confrontata con Piramo e Tisbe di 
quell’anno (n. 19), essa presenta una 
minore abilità bulinistica. Inoltre la 
costruzione spaziale è assai incerta 
anziché svilupparsi in profondità il 
paesaggio sembra ribaltato in avanti, 
come si può vedere dalla prospettiva 
della strada che si apre tra il nudo a si- 
nistra e la giovane donna) e le figure, 
benché delineate con attenzione pla- 
stica, si stagliano rigidamente contro 
o sfondo (alcuni passaggi in partico- 
lare, come lo snodo della testa del 
vecchio e del braccio alzato della 
donna, denotano quella mancanza di 
effetti tridimensionali che Marcanto- 
nio verrà sempre più acquisendo, gra- 
zie al progressivo assorbimento del 
linguaggio grafico diireriano). Una 
datazione intorno al 1501-1503 sembra 
la più probabile per questa stampa, la 
cui lettura iconologica presenta di- 





versi problemi. Heinecken vi aveva 
individuato la raffigurazione di Ercole 
al bivio: una stampa giovanile del Ro- 
betta presenta qualche analogia con la 
nostra, ma in realtà si tratta di sempli- 
ci affinità formali e d'altro canto, an- 
che in quel caso l’identificazione del 
soggetto non è chiara.? Il titolo pro- 
posto dal Delaborde, L’Eloquenza, la 
Filosofia, la Scienza, non fu adeguata- 
mente motivato dallo studioso che 
voleva vedervi l omaggio di un bolo- 
gnese alla sua città (sullo sfondo sono 
rappresentate le due torri della Gari- 
senda e degli Asinelli, simbolo di Bo- 
logna), rinomato centro universitario 
per studi scientifici e letterari. Nel 
vecchio, in particolare, Delaborde 
scorgeva la personificazione della Fi- 
losofia o della Logica.4 Mi sembra più 
probabile che la stampa alluda ad 
un’allegoria del tempo (si trovano qui 
raffigurate le tre generazioni attra- 
verso il bambino, la coppia e il vec- 
chio) sottolineata in particolare dal 
nudo a destra che reca in mano un 
drago che si morde la coda, emblema 
del Tempo che distrugge ogni cosa, 
come si può riscontrare nella raffigu- 
razione di Chronico del Maestro dei 
Tarocchi.5 La figura centrale introdu- 
ce un elemento dialettico rispetto al 
rapido fuggire del tempo affidato alla 
corona di edera simboleggiante l'im- 
mortalità. 


1. Per l’analisi del disegno si veda il saggio 
di K. Oberhuber in questo catalogo. Il fo- 
glio reca un’attribuzione tradizionale a 
scuola ferrarese (1, 93c). Un altro disegno 
conservato a Bayonne (J. Bean, 1960, n. 
226r, classificato come Italia del Nord, 
verso il 1500) presenta qualche analogia 
con la stessa figura della stampa, anche se 
in questo caso la posizione è piuttosto di- 
versa. Affinità si riscontrano anche nel nu- 
do di destra del niello H. 193 (n. 106). 


2. G. Schweikart, 1986, pp. 66, 67, 69, 81, 
figg. 9-10, 16. 

3. P. Bellini, 1973, p. 83, n. 35; MJ. Zucker, 
1984, p. 565, n. 038. 

4. Nessuno dei tre personaggi ha attributi 
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che possano dar ragione all’interpretazio- 
ne proposta dal Delaborde. Non è stato 
identificato lo strumento tenuto dal bam- 
bino. 


5. Si veda quanto scritto da J.A. Levenson, 
1973, p. 126, n. 45 dove è riprodotto il 
Chronico del Maestro della serie E dei Ta- 
rocchi. Anche la Logica (che Delaborde 
voleva raffigurata dal vecchio) reca in ma- 
no un serpente (ricordiamo che il serpen- 
te ed il drago sono simboli talora inter- 
scambiabili), ma in realtà in questo caso 
esso non si morde la coda (J.A. Levenson 
1973, p. 116, n. 36). 
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4 
? Allegoria della musica (già Apol- 
lo e le tre Grazie) 

(c. 1502-1504) 

B. 398; P. 234; D. 109 

mm 282 x 205 

abrasioni diffuse 

Vienna, Albertina, inv. 1971/404 
Provenienza: Albert von Sachsen-Te- 
schen 


Bibliografia: Jebens, 1912, pp. 16-17; Calabi, 
1922, pp. 30-31; Pittaluga, s.d. (ma 1930), 
pp. 131-133; Petrucci, 1937, 30, p. 405, nota 
2; Petrucci, 1937, 31, p. 39; Foratti, 1938, pp. 
3-17; Petrucci, 1964, p. 20; De Witt, 1968, 
n. VI; Dubois-Reymond, 1978, p. 18. 


Bartsch non accettava l’ipotesi se- 
condo cui il Mantegna sarebbe stato 
l'esecutore del disegno preparatorio, 
mentre Passavant e Delaborde avan- 
zavano il nome di Jacopo Francia (ne- 
gato poi da Foratti) sulla base di affi- 
nità riscontrabili, a loro parere, in sue 
opere quali Bacco ed il suo corteo ‘e la 
Cleopatra (nn. 83, 84). Quest'ultima è 
assai vicina, secondo la Jebens, al mo- 
dellato delle figure di Marcantonio, 
anche se fu realizzata dal Francia solo 
in seguito. La studiosa, invece, ravvisa 
nell’ Apollo una desunzione dal Pari- 
de disegnato da Francesco Francia 
(Vienna, Albertina, n. 67), riferimen- 
to valido anche per il Petrucci e per la 
Pittaluga che scorge in Francesco 
l’ispiratore della stampa. 

Delaborde e Jebens credono, inol- 
tre, di individuare nel gruppo di albe- 
ri a destra, verso il centro, riferimenti 
a Dürer, che invece Pittaluga nega, sia 
sul piano morfologico che su quello 
tecnico, finendo per datare la stampa 
in un periodo anteriore al 1505, anno 
in cui sono evidenti gli influssi dal te- 
desco (Piramo e Tisbe, n. 19). Anche per 
Petrucci l'esecuzione di Apollo risale 
al primo periodo bolognese del Rai- 
mondi, mentre De Witt è propenso a 


collocarla nel 1505 circa e Calabi an- 
che dopo ? Apollo e Giacinto (n. 24), 
che è del 1506, per la sicurezza del bu- 
lino e la capacità di modellare corret- 
tamente le figure. 

Nell’ambito dei disegni ascrivibili 
al periodo bolognese di Marcantonio, 
non mancano alcuni fogli che dimo- 
strano affinità stilistiche ed analogie 
formali con le figure della stampa, 
tanto da far supporre che il disegno 
preparatorio sia da ascriversi a Mar- 
cantonio (il cui metodo di lavoro ba- 
sato sullo studio individuale dei sin- 
goli clementi di cui si compone un’ «in- 
venzione» costituisce una costante 
prerogativa sin dagli inizi). In partico- 
lare, K. Oberhuber richiama per 
l'Apollo un foglio conservato a 
Bayonne (si noti soprattutto la parte 
inferiore del corpo) ed ancora nella 
stessa collezione, ricorda un altro di- 
segno che, almeno: nell'inclinazione 
della testa e nel gesto dell'indice ri- 
volto verso l'alto, è simile alla secon- 
da nuda da destra.! Si potrebbe inoltre 
aggiungere che la torsione della 
schiena della figura a sinistra non è 
molto lontana da quella del Mercurio 
nel disegno più tardo conservato a 
Torino (n. 50). Abbiamo così un grup- 
po di fogli, che sia pure con ogni pro- 
babilità connessi a diversi contesti, 
documentano tuttavia la genesi auto- 
grafa di un’invenzione, oltre che il 
modo di lavorare di Marcantonio. In 
ogni caso, lo stile in cui sono trattate 
le due nude di destra e l'Apollo riflet- 
te certamente Francesco Francia e te- 
stimonia degli esordi bolognesi pres- 
so di lui; così è valido il riferimento al 
Giudizio di Paride dell’Albertina, per 
la disposizione delle figure e l'impa- 
ginazione spaziale della scena. Tutta- 
via, il disegno franciano forse seguì la 
stampa, incisa prima del 1505 come te- 
stimoniano i tratti di bulino ancora piut- 
tosto rigidi e rafforzati da incroci a per- 
pendicolo, nonché la difficoltà di inte- 
grare le figure al paesaggio circostante. 
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È probabile che la rappresentazio- 
ne mitologica di Apollo e le tre Grazie 
sottenda in questo caso un’allegoria 
morale connessa al tema della musi- 
ca. Apollo, con la lira da braccio, po- 
trebbe simboleggiare la musica spiri- 
tuale, cui si contrapporrebbero le due 
Grazie con strumenti a fiato (le cui 
connotazioni dionisiache sono note)? 
La terza figura femminile, con lo 
specchio e l’indice sollevato, simbo- 
leggia forse la Verità? cui spetterebbe 
il compito di commentare la superio- 
rità della musica spirituale di Apollo 
(nella quale forse è da vedere la raffi- 
gurazione della musica instrumentalis 
corrispondente nel pensiero ficiniano 
al primo grado di quella contempla- 
zione interiore che porta alla coscien- 
za superiore di un'armonia universa- 
le).4 La stampa, inoltre, potrebbe an- 
che riflettere la passione per la musi- 
ca, nota tra artisti, poeti e membri 
della famiglia Bentivoglio (si veda il 
n. 65). 

L’ispirazione all’antica di questo 
concerto, già sottolineata dalla Jebens 
e dalla Dubois-Reymond, è partico- 
larmente palese nella Verità, che si ri- 
collega alla Venere Cnidia di Prassi- 
tele.5 


1. J. Bean, 1960, rispettivamente nn. 232 e 
230, come di anonimo del Nord Italia, c. 
1500. Per la loro analisi si rimanda al sag- 
gio di K. Oberhuber in questo stesso cata- 
logo. 

2. A questo proposito si veda quanto scrive 
E. Winternitz (1932, p. 139, nota 11) relati- 
vamente alla Ninfa e il Satiro del Raimon- 
di, n. 25 L’elmo su cui poggia il piede 
Apollo potrebbe alludere al potere pacifi- 
catore della musica spirituale. 


3. La Nuda Veritas è spesso raffigurata con 
uno specchio; in questo caso l’atteggia- 
mento della mano ricorda quello della Ve- 
rità dipinta dal Botticelli nella sua Calun- 
nia di Apelle (Firenze, Uffizi). 

4. A. Chastel, 1964, p. 197 e segg. Si osservi 
che nel foglio di Bayonne, n. 230, la figura, 
che indica verso l’alto come la Verità, reca 
nell'altra mano uno strumento musicale. 
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5. Si veda in particolare la posizione delle 
ginocchia confrontandola con la Venus Pu- 
dica di Monaco, pubblicata da P.P. Bober- 
R. Rubinstein, 1986, p. 61, n. 14. E. Pogany- 
Balas (1984, p. 46), a proposito di alcune fi- 
gure di Leonardo in cui il gesto della ma- 
no è simile a quello della nostra Verità, as- 
seriva che esse sono probabilmente da 
mettere in relazione con la colossale ma- 
no di marmo del Campidoglio, apparte- 
nente alla statua di Costantino. 


5. 

L’uomo che si esamina una ferita 
al piede 

(c. 1502-1504) 

B. 465; P. v1, 91, 136 (allievi anonimi di 
Marcantonio); D. dub. 44 

mm 177 X IIO 

lacune nel bordo superiore ed infe- 
riore e lungo il lato destro, nonché 
nel bordo superiore sinistro 
Vienna, Albertina, inv. 1971/420 
Provenienza: Principe Eugenio di Sa- 
voia; HB 


Bibliografia: Thode, 1881, p. 24, n. 1; Jebens, 
1912, pp. 18-19; Foratti, 1938, p. 6; Petrucci, 
1938, p. 417, nota 5; Dubois-Reymond, 
1978, p. 18. 


Passavant descriveva la stampa tra 
le opere degli allievi anonimi di Mar- 
cantonio, mentre Delaborde, pur ri- 
tenendo il disegno di alcuni particola- 
ri, quali la testa, tipico del primo stile 
del Raimondi, dubitava dell’autogra- 
fia, soprattutto a causa della condu- 
zione del bulino. Per Bartsch, invece, 
seguito da tutti gli altri autori che in 
tempi diversi si sono occupati della 
stampa, essa è sicuramente da ascri- 
versi a Marcantonio, il quale si sareb- 
be ispirato non già al cartone di Pisa 
di Michelangelo (come voleva Hei- 
necken), ma allo Spinario (Roma, Pa- 
lazzo dei Conservatori) come avan- 
zavano Passavant e Petrucci o ad una 
sardonica conservata a Firenze che il 
Thode metteva in relazione anche 
con il niello già ascritto a Nicoletto 
da Modena (questa opinione fu segui- 
ta dalla Jebens, da Foratti e dalla Du- 
bois-Reymond). Recentemente lAl- 
bricci proponeva, ma senza fonda- 
mento, una derivazione dalla Venere 
che si asciuga un piede (B. xiv, 224, 297) 
che a sua volta si sarebbe ispirata alla 
Venus spinaria degli Uffizi o ad un di- 
pinto di Raffaello per la Stufetta del 
Cardinal Bibbiena.! 
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Una placchetta conservata a Berli- 
no deriverebbe, secondo la Jebens, 
dalla nostra stampa. 

Dal punto di vista tecnico non sono 
condivisibili le riserve espresse da 
Passavant e da Delaborde circa l’au- 
tografia, poiché la stampa si inserisce 
senza difficoltà all’interno del corpus 
di Marcantonio in una fase già consa- 
pevole della tecnica düreriana. Il trat- 
tamento dello sfondo a tratteggi dia- 
gonali ricorda quello dell’ Allegoria 
dell'occasio (n. 6),2 anch'essa eseguita 
con una tecnica più avanzata rispetto 
quella delle prime incisioni (nn. 1-2). 

Il modello antico è sicuramente da 
ravvisarsi nello Spinario3 Confron- 
tando la stampa con il niello già 
ascritto a Nicoletto, si può verificare 
come quest’ultimo sia più aderente al 
bronzo del Palazzo dei Conservatori 
nella posizione del piede appoggiato 
per terra, nel modo in cui la mano im- 
pugna l’altro piede (tra l’altro nel 
Raimondi la ferita è visibilmente sul 
dorso), nella foggia dei capelli. Tutta- 
via, anche in esso il braccio è teso e 
non ripiegato come nell’originale: 
questo scarto ha probabilmente in- 
dotto Zucker a ravvisare un modello 
più diretto per il niello in antiche 
gemme, come già aveva proposto il 
Thode per la stampa di Marcanto- 
nio.* 

L'attribuzione del niello al Francia 
avanzata dal Dutuit è soltanto ipoteti- 
ca; un'esecuzione bolognese del me- 
desimo sarebbe tuttavia non priva di 
interesse in quanto esso in tal caso co- 
stituirebbe un sicuro precedente per 
la stampa di Marcantonio.5 

All’Albertina si conserva (It, 17, 
vol. 1 su M. Raimondi, p. 27, n. 122) 
una copia non descritta, priva di pun- 
tinato lungo il corpo e del tratteggio 
orizzontale nello sfondo della roccia 
a sinistra. 


1. G. Albricci, 1983, p. 41. Una tale deriva- 
zione è improponibile in quanto la stampa 


99 


MARCANTONIO RAIMONDI 





citata risale al soggiorno romano di Mar- 
cantonio e quindi fu realizzata successiva- 
mente. Inoltre, il motivo iconografico non 
è così aderente, come invece suggeriva 
l'Abricci; per una storia delle derivazioni 
rinascimentali della Ninfa ‘alla Spina” de- 
gli Uffizi si veda: P.P. Bober-R. Rubin- 
stein, 1986, pp. 97-98, n. 61. K. Oberhuber 
(1984, p. 339) ritiene, invece, che la Venere 
che si asciuga un piede sia stata incisa sulla 
base di un disegno di Raffaello simile ad 
un nudo oggi nel Museo di Cleveland che 
servi come studio per la Madonna della se- 
dia del 1513. Una sicura derivazione dalla 
Stufetta del Cardinal Bibbiena ricorre in 
una stampa di Marco da Ravenna, la Vene- 
re Spinaria, per l’analisi della quale si ri- 
manda a: Shoemaker (1981, p. 186, n. 63) e 
a R. Harprath (in Roma, 1984, p. 206, n. 
79). 

2. Una correlazione con questa stampa ve- 
niva già istituita dalla Jebens, mentre Pe- 
trucci rintracciava piuttosto affinità con il 
S. Sebastiano (B. xiv, 97, 109). . 
3. P.P. Bober e R. Rubinstein (1986, pp. 
235-236, n. 203) non esitano ad inserire la 
stampa tra le rappresentazioni dello Spina- 
rio. 

4. MJ. Zucker, 1984, pp. 28-29, n. 013: l'au- 
tore fa riferimento alla gemma presente in 
S. Reinach, 1895, tav. 57, n. 39 (n. 5). 

5. Per un' interpretazione iconologica del- 
lo Spinario si legga quanto scrive Panofsky 
(ed. it., 1971, p. 110). 
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6. 

Allegoria dell’ Occasio (già l'Uomo 
che mostra un’ascia ad una don- 
na) 

(c. 1502-1504) 

B. 380; P. 229; D. 170 

mm 175X 120 

Londra, British Muscum, inv. 1973. V. 9 
Provenienza: nessuna indicazione 
sulle modalità di acquisizione 


Bibliografía: Jebens, 1912, pp. 18-19; Petruc- 
ci, 1937, 31, p. 39; Foratti, 1938, p. 6; Petruc- 
ci, 1964, p. 20. 


Assai poco indagata dalla bibliogra- 
fia sul Raimondi, la stampa venne for- 
se realizzata su di un disegno dello 
stesso Marcantonio, risalente all'epo- 
ca in cui egli lavorava col Francia, se- 
condo il Passavant. Per la Jebens Mar- 
cantonio si sarebbe invece ispirato ad 
una scultura, peraltro non individuata. 

L'interpretazione iconografica pro- 
posta da Heinecken, secondo cui l’in- 
cisione raffigurerebbe Adamo che mo- 
stra ad Eva la necessità di lavorare, venne 
accolta in seguito dal Bartsch, dal Pas- 
savant, dalla Jebens e dal Foratti e re- 
spinta dal Delaborde che, altrettanto 
improbabilmente, vi scorse l’illustra- 
zione di un passo della Genesi (4,22). 
Infatti Marcantonio, per lo studioso 
francese, intese presentare il perso- 
naggio biblico di Tubalcain, costrut- 
tore di ogni specie di arnesi di rame e 
di ferro, e della sorella Naama, della 
stirpe di Caino. 

Una datazione giovanile viene 
avanzata concordemente: in partico- 
lare, la Jebens scorge nella modella- 
zione dell'uomo e nell’abito della 
donna riferimenti rispettivamente al 
giovane con la fiaccola e alla donna a 
destra nell’ Allegoria della vita umana 
(n. 8). 

Il trattamento dello sfondo a linee 
diagonali si avvicina a quello dell’ Uo- 
mo che si esamina una ferita al piede (n. 


5): entrambe le stampe denunciano la 
continuazione da parte di Marcanto- 
nio di modi niellistici che avevano ca- 
ratterizzato le primissime opere (nn. 
1-2), innestati ora su di un linguaggio 
tecnico e stilistico più evoluto. Come 
già asseriva il Passavant, l'invenzione 
risale con ogni probabilità allo stesso 
incisore: nel verso di un disegno con- 
servato a Francoforte Marcantonio 
disegna due gambe le cui proporzioni 
richiamano strettamente quelle del 
nudo maschile (anche se risulta varia- 
ta la posizione delle ginocchia).! Del 
resto, possono riscontrarsi analogie 
anche tra le nostre due figure (in par- 
ticolare nel taglio dei profili) e i due 
fogli con studi maschile e femminile 
(disegnati dopo la stampa) comparsi 
recentemente nel mercato antiquario 
(Sotheby's, New York, 15 gennaio 
1985). 

Il Cristo e ’ Adamo nella Discesa al 
Limbo (n. 13) mostrano come il Rai- 
mondi abbia successivamente riela- 
borato il modello costituito dalla di- 
sposizione frontale e di spalle di due 
figure la cui contrapposizione dialet- 
tica è ribadita dall’alternanza tra figu- 
ra nuda e figura drappeggiata. 

Le letture iconografiche, ugual- 
mente inaccettabili, avanzate da Hei- 
necken e da Delaborde senza puntua- 
li riferimenti, devono dare luogo 
piuttosto ad un’interpretazione ico- 
nologica. Nella donna, con la caratte- 
ristica acconciatura dei capelli termi- 
nanti con un ciuffo in avanti, è sicura- 
mente riconoscibile l'Ocasio. Gli 
strumenti da taglio tenuti in mano 
dall'uomo potrebbero assolvere alla 
stessa funzione del rasoio, elemento 
iconografico consueto dell’Occasio- 
ne, col quale essa tronca ogni ostacolo 
al raggiungimento degli obiettivi. 


1. Per l'attribuzione del disegno a Marcan- 
tonio si veda il saggio di K. Oberhuber in 
questo stesso catalogo. Il foglio venne 
ascritto a Marco Zoppo da E. Ruhmer, 
1966, pp. 64-65, nn. 39, 46. 
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7. 

Allegoria della Prudenza e della 
Fortezza (già il Benevolo e l’Invi- 
dioso) : 

(c. 1503-1504) 

B. 385; P. 231; D. 165 

mm 2IOX 146 

Londra, British Museum, inv. 1973. 
V. 70 

Provenienza: nessuna indicazione 
sulle modalità di acquisizione 


Bibliografia: Jcbens, 1912, p. 19; Petrucci, 
1937, 31, p. 39; Foratti, 1938, p. 7; Petrucci, 
1964, p. 20; De Witt, 1968, n. vin. 


Dopo il silenzio del Bartsch e del 
Passavant, Delaborde, seguito da De 
Witt, propose di individuare nel 
Francia l'esecutore del disegno pre- 
paratorio dell'incisione per la quale, 
inoltre, avanzava una lettura iconolo- 
gica scorgendovi la raffigurazione 
della Benevolenza (il giovane a sini- 
stra) e dell’ Invidia (il nudo di destra). 

Per la Jebens il modellato anatomi- 
co delle due figure non è pensabile 
senza precisi influssi del Signorelli 
(determinanti a suo avviso anche in 
un'altra opera, |’ Allegoria del Tempo, n. 
3), mentre il manto gettato sulle spal- 
le del nudo di destra farebbe pensare 
al Mantegna. La studiosa inoltre pro- 
pose una datazione assai precoce, pri- 
ma del 1505, seguita dal Petrucci che 
elencò l'incisione all’interno di un 
piccolo nucleo di opere in cui sareb- 
bero da individuare gli esordi bolo- 
gnesi del Raimondi. 

Nata sotto l’influsso del Francia 
(innegabile soprattutto nel giovane di 
sinistra che si richiama non solo tipo- 
logicamente a figure del Raibolini), la 
stampa potrebbe anche rappresentare 
un'elaborazione autografa del Rai- 
mondi, sulla base di invenzioni del 
maestro, quali ad esempio i due nudi 
nel disegno con i Musici di Vienna (n. 
65). L'uomo a destra sembra riflettere 
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uno sviluppo intermedio tra il nudo 
di profilo della Pierpont Morgan Li- 
brary e quello di schiena del Fogg 
Museum, entrambi disegnati da Mar- 
cantonio a qualche distanza di tempo 
tra loro? 

La conduzione del bulino presenta 
una tessitura a trame larghe ed insie- 
me una schematizzazione quasi geo- 
metrica dei muscoli e dell’anatomia 
abbastanza desueta in Marcantonio 
anche se non inputabile al Signorelli, 
come voleva la Jebens.3 Non é da e- 
scludersi che essa derivi da un’ assimi- 
lazione personale di alcuni tra i bulini 
di Diirer, in particolare della seconda 
metà degli anni novanta o poco oltre, 
come La coppia rustica o la Vergine col 
Bambino e S. Anna, in cui le figure, de- 
lineate da tratti essenziali e piuttosto 
radi, campeggiano contro uno sfondo 
lasciato intenzionalmente bianco. 

È assai probabile una datazione 
successiva all’ Allegoria del Tempo dove 
la figura a destra, collegabile al dise- 
gno della Pierpont Morgan Library, 
denota una minore sicurezza plastica 
e spaziale. L’interpretazione iconolo- 
gica fornita dal Delaborde non è sod- 
disfacente: gli attributi dell’uomo a 
sinistra (lo specchio; i due serpenti) 
inducono a ritenerlo piuttosto una 
raffigurazione della Prudenza.5 Il gio- 
vane compagno potrebbe essere, co- 
me rileva K. Oberhuber, una personi- 
ficazione della Fortezza: l'albero in tal 
caso sostituirebbe la colonna cui spes- 
so tale Virtù si appoggia, come nella 
più tarda raffigurazione dello stesso 
Raimondi (B. xvi, 286, 375).6 

Avremmo cosi riunito in un unico 
contesto due Virtù Cardinali personi- 
ficate da nudi di ispirazione all'antica 
secondo un gusto riscontrabile anche 
in altre stampe del Raimondi, come 
ad esempio I’ Allegoria della vita umana 


(n. 8). 


1. La lettura del Delaborde non si basava 
in realtà su di una precisa interpretazione 
degli attributi, ma piuttosto su di un'inter- 
pretazione psicologica delle figure: in 
ogni caso essa costituisce il primo tentati- 
vo di decodificazione del significato ico- 
nologico della stampa, dopo il silenzio del 
Bartsch e del Passavant e a seguito dell'er- 
ronea interpretazione dell'Heinecken (ri- 
portata dallo stesso Delaborde) che vi 
scorgeva Adamo ed Eva. 


2. Per la lettura stilistica e l’analisi crono- 
logica dei due disegni si veda il saggio di 
K. Oberhuber in questo stesso catalogo. 
Per il foglio Fogg si confronti quanto scri- 
ve Folds in Cambridge 1974, pp. 14-15, 
n. 5. 
3. Si veda in particolare il riferimento 
avanzato dalla studiosa tra il nudo di fron- 
te nella stampa e l’altro, anch'esso fronta- 
le, nel disegno del Signorelli raffigurante 
Anfinomo e Anapio coi loro genitori conserva- 
to a Berlino alal in: P. Dreyer, 
1979, n. 10). 
4. Si veda quanto scritto da W.L. Strauss a 
roposito delle due incisioni düreriane 
sia rispettivamente a p. 56, n. 16 e 
a p. 100, n. 32). Occorre ricordare che 
Bartsch attribuì a Marcantonio una copia 
in controparte da un bulino di Dürer ap- 
partenente a questo gruppo (Tre contadini 
in conversazione, B. vit, 97-98, 86), che tutta- 
via venne ascritto da L. Meszaros (in Vor- 
bild Diirer, 1978, p. 48, n. 29) ad un anoni- 
mo copista della cerchia di G. Campagno- 
la. Un altro bulino düreriano nello stesso 
stile, ossia L'oste e la cuoca (B. vu, 97, 84) 
viene inserito da Passavant (seguito dal 
Delaborde) tra le copie del Raimondi dal 
tedesco (P. vi, 48, 308). 


5. Tale interpretazione è proposta, sia pu- 
re dubitativamente, anche nel settore de- 
dicato alla Secular Iconography nella Photo- 
graphic Collection del Warburg Institute. 


6. Per la riproduzione fotografica si veda: 
K. Oberhuber, 1978, vol. 27. Le foglie 
dell'albero su cui poggia il giovane nella 
nostra stampa assomigliano troppo gene- 
ricamente a foglie di quercia perché in es- 
se si possa vedere raffigurato intenzional- 
mente questo albero, associato spesso alla 
Fortezza. La posizione delle gambe del 
giovane richiama forse modelli antichi: si 
veda, ad esempio, quella del Bacco nella 
stampa di J. Francia (n. 83). 
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8. 

Allegoria della vita umana 

(c. 1503-1504) 

B. 360; P. 219; D. 160 

mm 270X375 

Vienna, Albertina, inv. 1971/367 
Provenienza: Albert von Sachsen-Te- 
schen 


Bibliografia: Jebens, 1912, pp. 17-18; Ober- 
heide, 1933, p. 88; Petrucci, 1937, 30, p. 405, 
nota 2; Petrucci, 1937, 31, p. 39; Foratti, 
1938, p. 6; Petrucci, 1964, p. 20; Oberhu- 
ber, 1966, p. 86, n. 103; De Witt, 1968, n. 1x; 
Pogány-Balás, 1970, pp. 133 e segg.; G. Du- 
bois-Reymond, 1978, p. 18; Pogány-Balás, 
1984, pp. 71, 99 nota Io. 


Bartsch non si pronunciava circa 
l'autore del disegno per l'incisione, 
mentre Passavant avanzava il nome 
del Francia, seguito dal Delaborde, 
che tuttavia proponeva anche Timo- 
teo Viti, come per Il giudizio di Paride 
(n. 14) e per Venere, Amore e Vulcano (n. 
15). 

La Jebens scorgeva nella donna con 
i due bambini a destra un collega- 
mento con la Racolta della manna di 
Ercole dei Roberti (Londra, National 
Gallery), da cui essa poteva essere de- 
sunta forse insieme al portatore di an- 
fora alla sinistra. Per il De Witt è in- 
vece il Raimondi, sia pure influenza- 
to dal Francia, l'autore del disegno 
preparatorio. 

Tutti concordano relativamente ad 
una datazione giovanile anticipata da 
Pogány-Balás (1984) agli anni 1503-04 
per l'assenza, a suo parere, di influssi 
düreriani, ravvisati invece da Ober- 
huber, nel paesaggio e nel modellato. 

Fu la Jebens per prima ad affacciare 
una lettura dei complessi rapporti con 
l'antico presenti nell’ Allegoria: il gio- 
vane con la fiaccola deriverebbe 
dall’ Apollo Belvedere, mentre l'uomo 
con l’anfora e quello che trattiene le 
briglie del cavallo si ricondurrebbero 
ai Dioscuri. Per Petrucci (1937, 30) il 
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giovane sul piedistallo, invece, si ri- 
collegherebbe, dalla cintola in giù, al 
nudo con la cornucopia nel Baccanale 
con la botte di vino del Mantegna, men- 
tre Pogány-Balás lo accosta anche al- 
l Adamo ed Eva inciso da Dürer nel 
1504 alla cui base, a suo avviso, sono 
da collocarsi i Dioscuri e non P Apollo 
Belvedere, come generalmente si ritie- 
ne. La studiosa, inoltre, rintracciava, 
nel nudo in primo piano, una deriva- 
zione dall' uomo sdraiato nel sarcofa- 
go con Dionisio a Grottaferrata e, 
nella donna con uno specchio, una 
desunzione dalla Venere a Budapest 
del Costa (dipinta in realtà assai dopo 
la stampa),! a sua volta ispirata dalla 
Venus Felix del Belvedere. 

Un'interpretazione iconologica del 
soggetto venne avanzata da K. Ober- 
huber che scorgeva la raffigurazione 
della Carità (la donna coi due bambi- 
ni), della Fortezza (il guerriero), della 
Prudenza (la nuda con lo specchio) e 
della Temperanza (il portatore di anfo- 
ra e forse anche l'uomo che trattiene 
il cavallo, spesso simboleggiante il de- 
siderio). Il giovane sullo zoccolo re- 
cherebbe la fiaccola della vita, mentre 
il vecchio ai suoi piedi starebbe ad in- 
dicare la Virtù. 

Il processo inventivo della stampa 
fu senza dubbio assai elaborato per la 
ricchezza di figure, la complessità dei 
significati, la presenza di prototipi an- 
tichi disparati, ma non c'è dubbio che 
esso spettò unicamente al Raimondi 
anche se influenzato in taluni casi da 
altri artisti (certamente Ercole dei 
Roberti, per la donna ammantata e 
con copricapo a destra, interpretato 
con uno stile franciano). Alla base del 
giovane con la fiaccola si pone un di- 
segno autografo come l’Apollo con- 
servato a Bayonne, mentre il nudo 
che tiene le briglie e l’uomo con il va- 
so presentano qualche relazione con 
altri due fogli nella stessa collezione, 
rispettivamente il Sansone (visto dal 
davanti) e P Uomo con un serpente. Nes- 


suno di questi studi può dirsi prepara- 
torio, ma è indubbio che il loro stile, 
come la posizione delle figure, si ri- 
connettano alla stampa. L’impagina- 
zione spaziale è articolata e piuttosto 
matura: i singoli clementi figurativi 
raggiungono un effetto unitario nel 
loro calcolato disporsi in profondità 
secondo due linee diagonali che non 
convergono; così, l'apparente simme- 
tria, costituita dall’aggregarsi delle fi- 
gure intorno ad un perno centrale (il 
giovane con la fiaccola) è in realtà in- 
crinata al suo interno da variazioni sia 
pure minime (lo stesso si verifica nel 
paesaggio). Inoltre, il bulino è consa- 
pevole della lezione diireriana che 
conferisce plasticità ai nudi. Um ese- 
cuzione tra il 1503 e il 1504 sembra 
convincente. L’ Apollo Belvedere forni- 
sce indubbiamente il prototipo anti- 
co, assai rielaborato, per il giovane al 
centro, mentre la donna con lo spec- 
chio si avvicina a prototipi franciani 
elaborati su modelli antichi, anche se 
non immediatamente decodificabili.? 
La figura sdraiata del sarcofago di 
Grottaferrata presenta, come voleva 
Pogány-Balás, qualche analogia nella 
torsione della schiena con il nudo di- 
steso, cosi come la posizione della te- 
sta del cavallo trattenuto da un uomo 
nello stesso sarcofago potrebbe ricor- 
dare quella del nostro. La forte riela- 
borazione rispetto al modello caratte- 
rizza del resto l'abituale approccio di 
Marcantonio alle sue fonti figurative. 
D'altro canto, il nudo disteso ricon- 
duce anche alla personificazione del 
Campo Marzio nell' Apoteosi di Sabina 
(Roma, Palazzo dei Conservatori) 
che Aspertini disegnò nel Wolfegg 
Codex, con alcune piccole varianti, 
rispetto al prototipo, che lo avvicina- 
no alla stampa. 

L'interpretazione iconologica for- 
nita da Oberhuber suggerisce stimo- 
lanti piste di ricerca. In particolare, il 
giovane che trattiene il cavallo richia- 
ma la più tarda allegoria della Pru- 
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L. Costa, Venere, Budapest, 
Szépmiivészeti Múzeum. 


denza inserita dal Bonasone nelle sue 
Symbolicarum Quaestionum (Lib. nn, 
Symb. cxvii)? Nonostante le figure 
siano sette ed accanto ad alcune Virtù 
Cardinali compaia anche una Virtù 
Teologale (la Carità), difficilmente ci 
troviamo di fronte ad una raffigura- 
zione completa di tali Virtù (manca- 
no infatti attributi decisivi per l'indi- 
viduazione delle Virtù mancanti ed il 
nudo a destra, insieme al giovane con 
la fiaccola, risultano di non facile 
comprensione). Isolando il giovane 
(la cui fiaccola potrebbe veramente 
simboleggiare la vita umana) dalle al- 
tre figure, otteniamo forse coppie di 
Vizi e Virtù contrapposte: la Tempe- 
ranza al Desiderio (se si considera 
l'impeto del cavallo); la Carità alla 
Lussuria (Venere con lo specchio as- 
sume anche questo significato), men- 





tre la Fortezza dovrebbe trovare il 
proprio antagonista nell'uomo diste- 
so (che però rimane di difficile inter- 
pretazione). 

È più probabile che esso costituisca 
una figura che in qualche modo com- 
menta il significato allegorico della 
composizione, come già si è detto. 

Quest ultima, infine, nasce dall'ag- 
gregazione di singole figure allegori- 
che (non ancora sottoposte a quel 
processo di codificazione presente 
nei successivi trattati di iconologia) 
che danno luogo ad una pià comples- 
sa allegoria (delle Virtà necessarie al- 
la vita dell'uomo o delle contraddi- 
zioni cui essa è sottoposta) per la qua- 
le è opportuno mantenere il titolo 
tradizionale di Allegoria della Vita uma- 
na. 


1. Identificata da P. Tosetti Grandi (1984, 
p. 217) con la Venere dipinta per il re di 
Francia (lettere dal 20 aprile al 30 novem- 
bre 1518). 

2. Lo stile costesco ravvisato dalla Pogány- 
Balás (secondo cui Marcantonio avrebbe 
potuto attingere anche ad un disegno del 
Costa dalla Venus Felix) è presente, piutto- 
sto, nel nudo sul piedistallo, nonché 
nell’ Apollo di Bayonne e nel Nudo femmi- 
nile (Sotheby's, London 6 luglio 1987, p. 
28, n. 19). È invece condivisibile il raffron- 
to con il nudo diirériano nella Tentazione 
del pigro (B. vit, 91, 76). 

3. Si veda la riproduzione in: S. Massari, 1, 
1983, p. 139. 
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9. 

Il Battesimo di Cristo 

(c. 1503-1504) 

B. 22, 1 stato P., v, 201, 1 (incisioni su 
rame di F. Francia), 1 stato; D. 14, 1 sta- 
to 

mm 293X220 

qualche macchia, soprattutto verso il 
centro 

Vienna, Albertina, inv. 1970/273 
Provenienza: Albert von Sachsen-Te- 
schen 


Bibliografia: Calvi, 1812, pp. 10-11; Zani, 
XXV, 1821, pp. 119-120; Fischel, 1868, p. 3 e 
segg.; Kristeller, 1907, p. 199 e segg.; Je- 
bens, 1912, pp. 13-14; Lipparini, 1913, p. 16; 
Hind, 1913, pp. 251-252; Calabi, 1922, p. 30; 
Foratti, 1938, p. 5; Hind, v, 1948, p. 228, n. 1; 
Oberhuber, 1966, pp. 86-87, n. 104; De 
Witt, 1968, n. xir; Oberhuber, 1984, p. 335 
€ nota 24 a p. 342. : 


L’attribuzione della stampa oscillò 
in passato tra F. Francia e Marcanto- 
nio (a favore del Raibolini si espresse- 
ro Calvi, Passavant, Fischel e Lippari- 
ni), per poi assestarsi definitivamente 
sotto il nome di Marcantonio. Tutta- 
via, ancora nel 1948, Hind, pur dichia- 
randosi a favore della paternità rai- 
mondiana, vi rintracciava uno stile 
più vigoroso rispetto a quello delle 
sue prime incisioni. Una posizione 
del tutto personale era stata espressa 
dallo Zani, per il quale il Battesimo 
spetterebbe al monogrammista IF di 
cui egli parlò diffusamente a proposi- 
to dell’incisione con Cristo in casa di 
Simone Fariseo (B. xiv, 29, 23), assegna- 
ta in seguito da Hind a Jacopo Fran- 
cia,! ma dallo Zani (che la distingueva 
dalle stampe a suo avviso autografe di 
Jacopo) ritenuta di Gerolamo Fagioli. 

Delaborde per primo individuò nel 
dipinto omonimo del Francia ora ad 
Hampton Court il modello per l’inci- 
sione, precisato a seguito dal Kristel- 
ler nel disegno preparatorio per il 
quadro, conservato agli Uffizi. 
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Per quanto riguarda la cronologia, 
alla datazione precocissima proposta 
dalla Jebens, che cataloga il Battesimo 
al primo posto delle stampe bologne- 
si di Marcantonio, segue una diversa 
indicazione del Calabi, secondo cui 
essa verrebbe dopo opere datate ri- 
spettivamente 1505 e 1506, come Pira- 
mo e Tisbe (n. 19) ed ? Apollo, Giacinto 
ed Amore (n. 24). 

Il Bartsch segnala due stati: il pri- 
mo senza l’aureola intorno alla testa 
di Cristo; il secondo, interamente ri- 
toccato da altra mano, che vi ha ag- 
giunto l’aureola; ha prolungato i rag- 
gi che circondano lo Spirito Santo, ha 
ricoperto la gamba destra di Gesù di 
tratti perpendicolari estendentesi dal 
polpaccio sino alla caviglia. 

Se riguardo l’autografia raimondia- 
na non esistono più dubbi, occorre in- 
vece formulare alcune considerazioni 
relative al rapporto della stampa con 
il dipinto ed il disegno del Raibolini 
sopra citati, nonché la sua datazione. 
Come recentemente notava Oberhu- 
ber (1984), il Raimondi utilizzò anche 
a Bologna (dove tuttavia incise preva- 
lentemente dai suoi disegni) studi 
preparatori per dipinti, come più tar- 
di avvenne a Roma; in questo caso il 
foglio degli Uffizi del Raibolini, co- 
me voleva Kristeller. Quando Mar- 
cantonio realizzò il Battesimo (che per 
il sapiente uso del bulino e la più ma- 
tura integrazione delle figure nello 
spazio rispetto a stampe antecedenti 
sembra collocarsi intorno al 1503- 
1504), il Raibolini aveva da tempo 
completato il dipinto datato esatta- 
mente dal Venturi dopo il 1490.2 Se si 
confronta, infatti, il disegno degli Uf- 
fizi con quello di Berlino preparato- 
rio per il S. Sebastiano della Pala Feli- 
cini della Pinacoteca di Bologna (che 
la più recente bibliografia ritiene ese- 
guita nel 1490 circa), non è difficile 
scorgervi analoghe caratteristiche sti- 
listiche.? Il Battesimo dovette dunque 
risalire agli inizi di quell'ultimo de- 












F. Francia, Battesimo di Cristo, Firenze, Uf- 
fizi. 





F. Francia, S. Sebastiano, Berlino, Kupfer- 
stichkabinett, Staatliche Muscen - Preus- 
sischer Kulturbesitz. 
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F. Francia, (copia a), Studio di Cristo, Wei- 
mar, Kunstsammlungen zu Weimar, Sch- 
loss Museum. 


cennio del secolo che vede il Francia 
assai operoso e felicemente impegna- 
to nella sua personale elaborazione di 
un linguaggio protoclassico che pro- 
cede in parallelo, ma in maniera indi- 
pendente, rispetto a quello promosso 
da artisti coevi toscani ed umbri. In 
particolare, dal punto di vista icono- 
grafico, la sua versione del tema si di- 





stingue da quella del Perugino nella 
Cappella Sistina, a causa della figura 
inginocchiata del Battista. Del resto 
ancora nel 1509, nel dipinto ora a Dre- 
sda, il Francia si manterrà fedele alla 
sua invenzione, come lo fu il Perugi- 
no nelle sue diverse redazioni del 
soggetto ugualmente derivanti dal 
prototipo della Sistina. Marcantonio, 


dunque, incise a distanza di più di una 
decina di anni il Battesimo del Francia 
utilizzando per le due figure princi- 
pali il disegno preparatorio. Allo stato 
attuale non si conoscono altri fogli 
autografi del Raibolini che costitui- 
scano una fase intermedia tra lo stu- 
dio degli Uffizi e la redazione dipin- 
ta; pertanto si può ipotizzare che il 
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Raimondi prestò attenzione anche a 
quest’ultima, operando una selezione 
che lo indusse a tralasciare uno dei 
due angeli alle spalle del Battista e le 
figurine nello sfondo. Dall'analisi 
delle stampe catalogate in preceden- 
za è emerso un metodo di lavoro ca- 
ratterizzato dalla elaborazione indi- 
pendente delle singole parti che co- 
stituiscono un insieme, la cui unita- 
rietà viene garantita dall'ambienta- 
zione paesistica: in questo caso è in- 
negabile che l'armoniosa ed equili- 
brata calibratura spaziale, in cui si in- 
nestano, come citazioni di un vocabo- 
lario ormai consueto, morfologie dii- 
reriane, sia imputabile al Francia. Su 
questa base Marcantonio sarebbe per- 
venuto alla sua composizione finale 
desumendo il Cristo ed il Battista dal 
disegno degli Uffizi e l'angelo dal di- 
pinto o da uno studio del Francia non 
sopravvissuto. 

K. Oberhuber (1984) ricorda un di- 
segno conservato a Weimar, vicino 
per alcuni aspetti all’incisione e per 
altri al dipinto, ma al contempo di- 
verso da entrambi, ritenendolo una 
probabile copia da un disegno perdu- 
to del Raibolini per la figura del Cri- 
sto. 


I. A.M. Hind, v, p. 234, n. 13. 


2. A. Venturi, vit, parte m1, 1914, p. 866. Il 
Lipparini (1913, p. 32) lo aveva collocato 
erroneamente in epoca anteriore al 1483. 


3. Per il disegno di Berlino si veda: P. 
Dreyer, 1979, n. 15. Sulla Pala Felicini sono 
intervenuti recentemente: R. Rossi-Ma- 
naresi - J. Bentini, 1983, pp. 395-409 (che 
ipotizzano, sulla scorta di considerazioni 
tecniche, due interventi a distanza di tem- 
po da parte del Francia sul medesimo di- 
pinto, la cui prima redazione si attesta sul 
1490) e C. Volpe, 1984, p. 281 (che rifiutan- 
do la scritta moderna «1494» apposta sul 
dipinto, ne accetta la datazione vasariana 
del 1490 e ipotizza successive ridipinture. 
Val la pena di ricordare che il Venturi ri- 
teneva la data 1494 ritrascritta sulla base di 
quella originaria, manomessa a favore del 
1490 dopo la proposta del Vasari). 
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I0. 

S. Caterina d' Alessandria e S. Lu- 
cia 

(c. 1503-1504) 

B: 121; P.. vy; 202, 3 (sotto Francesco 
Francia); D. 95 

mm 281x 210 

i due angoli inferiori arrotondati 
Vienna, Albertina, inv. 1970/340 
Provenienza: Albert von Sachsen-Te- 
schen 


Bibliografia: Calabi, 1922, pp. 30-31; Hind, 
V, 1948, p. 228, n. 3 (tra le stampe attribuite 
a Francesco Francia). 


Passata sotto silenzio nella più re- 
cente bibliografia raimondiana, la 
stampa venne ascritta al Francia dal 
Passavant, mentre Hind, che pure la 
collocava tra le incisioni ritenute del 
Raibolini, propendeva per un’esecu- 
zione del giovane Marcantonio. 
Quest'ultimo era stato già indicato 
dal Bartsch, seguito dal Delaborde, 
come l’autore della stampa ispirato 
da un disegno del Francia, suo mae- 
stro. Calabi, accettandone l'autogra- 
fia, propose una datazione piuttosto 
avanzata nell'ambito dell'attività gio- 
vanile, dopo Piramo e Tisbe (n. 19) e 
persino a seguito di ? Apollo, Giacinto e 
Amore (n. 24), rispettivamente datate 
1505 e 1506, a causa di una certa abilità 
nell’uso del bulino e della capacità di 
caratterizzare la fisionomia dei perso- 
naggi. Fu il Kristeller, che attribuiva 
l’incisione a Jacopo Francia, ad indi- 
viduare il riferimento al dipinto del 
padre già a Berlino, con la Madonna in 
gloria col Bambino e Santi, 

I due stati segnalati da Bartsch e da 
Delaborde (senza e con il mono- 
gramma) sulla scorta di un’indicazio- 
ne di Heinecken, non trovano riscon- 
tro negli esemplari visionati da Hind.! 

Non c’è ragione di dubitare del- 
l’autografia del Raimondi che la 
stampa documenta in un momento 





We 


F. Francia, Studio di Santi, Firenze, Uffizi. 
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non molto lontano dal Giudizio di Pa- 
ride (n. 14), dove il trattamento del ter- 
reno e la conduzione del bulino nelle 
figure risultano analoghi. In questo 
caso conosciamo il modello costituito 
dal dipinto ora distrutto proveniente 
dalla chiesa di S. Cecilia a Modena 
che il Francia datò 1502 o 1504 (la let- 
tura dell’anno fu sempre controver- 
5a)? Agli Uffizi esiste un disegno pre- 
paratorio del Raibolini per le tre figu- 
re centrali dei Santi, in cui sono ap- 
punto comprese le due figure della 
stampa. In essa tuttavia Marcantonio 
ha operato alcune varianti che la dif- 
ferenziano sia dal dipinto che dal di- 
segno preparatorio: egli, infatti, inci- 
de in controparte le due figure e sosti- 
tuisce S. Lucia a S. Dorotea, modifi- 
candone l’attributo nella mano destra 
e l'inclinazione dello sguardo, rivolto 
verso il basso e non in direzione dello 
spettatore. Inoltre, mentre nel dipin- 
to (ed anche nel disegno) le due Sante 
sono accostate tra loro, nella stampa 
esse risultano distanziate c ciò in ra- 
gione di un principio di simmetria bi- 
laterale della composizione (ribadito 
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anche dai due alberi dello sfondo) che 
Marcantonio vuole salvaguardare, 
pur estrapolando dal semicerchio dei 
Santi in primo piano nel dipinto sol- 
tanto due figure. Oltre alle varianti 
già rilevate, ci sono altre buone ragio- 
ni per ritenere che il foglio degli Uffi- 
zi non costituì immediato modello 
per la stampa, anche se la conduzione 
fine del bulino sembra ispirarsi al 
tratteggio delicato e minuto della 
penna del Raibolini. All’ altezza della 
testa di S. Lucia è visibile un penti- 
mento: in un primo tempo Marcanto- 
nio aveva disegnato una palma come 
nel dipinto (e non del foglio degli Uf- 
fizi), poi cancellata e sostituita dal 
piattino con gli occhi. Dunque, o il 
Raimondi attinse al dipinto, oppure 
occorre pensare ad un altro disegno 
del Francia connesso alla sua genesi; 
ma è più probabile la prima ipotesi, 
confermata tra l'altro dalla fedeltà ad 
alcuni dettagli dell’opera dipinta nel- 
la acconciatura.? 

Qualunque sia stata la datazione di 
quest’ultima, la stampa venne proba- 
bilmente incisa a seguito della sua 
esecuzione, come dimostra lo svilup- 
po tecnico raggiunto dal Raimondi 
nel 1503-1504 (nn. 7-9). 

Più o meno nello stesso tempo il 
bolognese si ispirò di nuovo ad un di- 
pinto del maestro: nel suo Battesimo di 
Cristo (n. 9) tuttavia le figure principa- 
li sono riprodotte nello stesso senso e 
al di là di alcune selezioni e varianti 
operate rispetto al modello, il riferi- 
mento ad esso è di assoluta evidenza. 
In questa stampa, invece, sembra che 
il Raimondi abbia preferito non crea- 
re strettissimi legami con l’opera di- 
pinta. Estrapolandone soltanto due fi- 
gure in controparte e modificando 
l'iconografia (e quindi l'identità) di 
una, forse ha inteso rispondere alle 
precise richieste di una committenza. 
In ogni caso l’incisione è una testimo- 
nianza della fortuna incontrata dalle 
immagini devozionali franciane e 
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dell’intelligenza grafica con cui Mar- 
cantonio sa interpretare lo stile proto- 
classico del suo maestro. 


I. A questi si può aggiungere l'esemplare 
conservato alla Bibliothèque Nationale di 
Parigi anch’esso privo di monogramma 
(G. Lambert-M. Oberthiir, 1978, p. 20, n. 
95, segnalano infatti un solo stato). Hei- 
necken (1778, p. 303, n. 7) segnalava esem- 
plari con il monogramma sul lato sinistro. 
2. Nel catalogo dei dipinti del Museo di 
Berlino risalente al 1931 si dice che la data 
ud essere interpretata come 1502 0 1504 
Beschreibendes Verzeichnis..., p. 171, n. 122). 
Ricordiamo per inciso che il Venturi (vn, 
parte 111, 1914, p. 906) la interpretava come 
1504, mentre il Williamson leggeva 1502 
(1907, pp. 61-62). 
3. La ciocca di capelli che scende sul da- 
vanti in S. Lucia è del tutto simile al quella 
del dipinto, mentre nel disegno è solo va- 
gamente accennata. L’inclinazione dello 


II. 

L’adorazione dei pastori 

(c. 1503-1504) 

B. 16; P. 8; D. 7, I stato 

mm 367 X 274 

Londra, British Museum, inv. 1895-9- 
15-101 

Provenienza: acquistata dal col. J. W. 
Malcolm 


Bibliografia: Jebens, 1912, pp. 21-22; Foratti, 
1938, p. 6; Petrucci, 1938, p. 405; Davidson, 
1954, p. 20 e segg.; De Witt, 1968, n. x; 
Cambridge 1974, p. 9, n. 1 a cura di Folds; 
Shoemaker, 1981, pp. 52-53, n. 1. 


Bartsch, Passavant e Delaborde 
concordano nell’ipotizzare un dise- 
gno preparatorio del Francia, mentre 


sguardo è vicina a quella della S. Caterina Jebens individua il modello nell’ Ado- 


nella pala del Raibolini al Kunsthistori- 
sches Museum di Vienna (circa 1504): in 
questa figura si può scorgere in generale 
una certa vicinanza rispetto la nostra S. 
Lucia. 
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razione del Bambino realizzata nel 1499 
dal Raibolini per la chiesa della Mise- 
ricordia (ora Bologna, Pinacoteca Na- 
zionale).! Il riferimento, non recepito 
da Foratti che sosteneva la derivazio- 
ne da un altro dipinto perduto del 
Francia, venne ripreso da Folds. Più 
recentemente la Shoemaker vi vide 
piuttosto un’opera composita costi- 
tuita dall’assemblaggio di motivi di- 
versi: oltre all’ Adorazione, il pastore 
appoggiato al bastone richiamerebbe, 
a suo avviso, l’analoga figura nella 
Natività ancora del Raibolini nella Pi- 
nacoteca di Bologna? 

Il contatto con la cultura nordica ed 
in particolare con Dürer, avanzato 
per primo dal Delaborde per quanto 
riguarda il paesaggio, venne poi ri- 
proposto unanimemente? con la sola 
esclusione della Davidson per la qua- 
le l'assenza di influssi düreriani costi- 
tuiva un elemento valido per la data- 
zione della stampa prima del 1505, an- 
no di esecuzione di Piramo e Tisbe (n. 
19) dove è palese la conoscenza del 
linguaggio grafico del tedesco. 

Rimasero senza seguito i riferi- 
menti a Benedetto Montagna (inci- 





F. Francia, L’Adorazione del Bambino, Bolo- 
gna, Pinacoteca Nazionale. 


sione con Agonia nell'orto) e al Signo- 
relli (affreschi di Orvieto) che rispet- 
tivamente Petrucci e la Jebens istitui- 
vano, peraltro senza fondate motiva- 
zioni, per il S. Giuseppe e le figure dei 
pastori.t Una desunzione dall'antico 
per il pastore in primo piano a sinistra 
venne formulata correttamente da 
Folds.5 

Per Folds e Shoemaker la mancan- 
za di effetti volumetrici convincenti, 
dovuti a lince di bulino piuttosto cor- 
te e non arrotondate, fa propendere 
per un’esecuzione anteriore a Piramo 
e Tisbe (come del resto aveva supposto 
la Davidson): nel 1504 (Shoemaker) o 
tra il 1504 e il 1505 (Folds). La ricchez- 
za tonale della stampa induceva in 
particolare la Jebens a collocarla im- 
mediatamente prima di Piramo. 

Delaborde individuò due stati ca- 
ratterizzati il primo dall'assenza del- 
l’aureola sulle teste della Sacra Fami- 
glia, il secondo dalla sua aggiunta. È 
indubitabile l'influsso stilistico del 
Francia che fu certamente alla base 
dell'invenzione complessiva: i riferi- 
menti avanzati alle due opere della 
Pinacoteca ed in particolare all’ Ado- 
razione sono sicuramente i più strin- 
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genti che si possano ora istituire sulla 
base dei dipinti superstiti del Raiboli- 
ni che trattano questo tema. Ma, a 
ben guardare, essi puntualizzano una 
assimilazione di stilemi (panneggio di 
Maria) e di schemi compositivi (di- 
sposizione delle figure intorno al 
Bambino-perno della raffigurazione; 
rapporto dei personaggi con il pae- 
saggio) caratteristici del protoclassi- 
cismo franciano. All’interno di que- 
sto linguaggio Marcantonio si muove 
con libertà assemblando suoi disegni 
ispirati direttamente dal Raibolini ed 
anche risalenti ad invenzioni autogra- 
fe. Konrad Oberhuber ricorda a que- 
sto proposito un foglio con un pastore 
conservato a Bayonne$ che presenta 
indubbie consonanze, nel motivo 
della gamba ripiegata, con l'analoga 
figura di sinistra; si potrebbe ancora 
confrontare un disegno allegorico di 
Berlino (n. 51) con il S. Giuseppe 
(analoga disposizione della parte in- 
feriore del corpo). Particolari minori, 
come il modo con cui il Bambino è 
steso sul fasciatoio, esprimono atten- 
zione ed insieme originalità rispetto 
al Francia.” Da questo punto di vista 
una rilevanza ancora maggiore è as- 
sunta dal pastore in primo piano. 
Questa figura è forse interamente au- 
tografa, come farebbe supporre il fo- 
glio di Bayonne che giustamente 
Oberhuber pone in relazione con un 
personaggio nel sarcofago di Oreste 
(Roma, Palazzo Giustiniani).8 Le dif- 
ferenze della stampa rispetto il dise- 
gno inducono a ricercarne una diver- 
sa fonte antica: Pogány-Balás, parlan- 
do della figura in primo piano nella 
Vendemmia incisa da Marcantonio nel 
periodo romano e recante un'analoga 
disposizione delle gambe, ricorda il 
sarcofago di Marsya.? Si potrebbe an- 
che pensare alla Venere inginocchiata 
che più tardi il Raimondi inciderà in 
una versione archeologicamente piut- 
tosto fedele (n. 36), senza contare che 
alcuni elementi qualificanti l'inven- 
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zione del pastore (come la gamba ri- 
piegata e l’altra col piede disteso per 
terra ed il ginocchio rialzato, nonché 
lo sguardo rivolto verso l’alto) fanno 
anche pensare all’ Arrotino (Firenze, 
Uffizi).10 

Una datazione nel corso del 1503- 
1504 colloca giustamente la stampa a 
conclusione di una prima fase giova- 
nile soprattutto a causa di una mag- 
giore sicurezza nell'impianto spazia- 
le e di una più approfondita com- 
prensione dei valori chiaroscurali 
(può servire di confronto la prece- 
dente Allegoria del tempo, 3, richiamata 
dalla Jebens per analogie a suo avviso 
istituibili tra il nostro pastore al cen- 
tro ed il vecchio sulla sinistra in quel- 
la stampa, entrambi riconducibili ti- 
pologicamente ad una Figura appoggia- 
ta ad un bastone comparsa recente- 
mente sul mercato). 

L’ Adorazione costituì il modello per 
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F. Francia, Natività, Infanzia e Passione di Cristo, part., Bologna, Pinacoteca Nazionale. 


diverse maioliche cinquecentesche di 
ambito faentino, tra cui un boccale 
databile tra il 1535-40 ca del Museo 
Nazionale di Ravenna.!! 


1. Si confronti: A. Emiliani, 1967, p- 199, n. 
102. 


2. A. Emiliani, 1967, p. 200, n. 103. 


3. La Jebens scorgeva anche (ma senza 
fondamento) un riferimento ad Hugo van 
der Goes (oltre che al Signorelli) per il pa- 
store in piedi a sinistra; Folds individuava 
nel gruppo centrale di alberi una deriva- 
zione dalla diireriana Sacra Famiglia con la 


libellula. 


4. Petrucci, erroneamente, ascriveva a 
Bartolomeo, anziché a Benedetto, |’ Ago- 
nia nell'orto (per la quale si veda: J.L. Shee- 
han, 1973, p. 316, n. 125). 

5. Lo studioso faceva riferimento in parti- 
colare a due gemme romane pubblicate 
da Richter, 1971, nn. 5 e 7. 

6. Per l’analisi del disegno si rimanda al 
saggio dello stesso studioso in questo cata- 
logo. 





7. Si confronti il Bambino nel dipinto del 
Francia con la Natività di cui alla nota 2. A 
proposito della presunta derivazione dal 
Perugino di tale iconografia presente an- 
che in dipinti del Costa si veda: F. Bolo- 
gna, 1984, pp. 263-275. 

8. Per la storia del sarcofago si confronti: 
P.P. Bober-R. Rubinstein, 1986, pp. 137- 
138, n. 106. 


9. Il discorso, piuttosto complesso, della 
studiosa (1984, p. 68) si articola intorno ad 
una serie di affinità che la Vendemmia pre- 
senterebbe con altre opere per le quali 
Degenhart vide il sarcofago di Marsya co- 
me antico prototipo, mentre Hiibner ri- 
cordava anche una figura dall’arco di Co- 
stantino. 


10. Per la storia della statua e la bibliogra- 
fia relativa, nonché la sua probabile cono- 
scenza da parte del Ghirlandaio, si veda: 
P.P. Bober-R. Rubinstein, pp. 75-76, n. 33. 


u. Si legga la scheda di chi scrive relativa 
al boccale di Ravenna, ove sono citate le 
altre maioliche, in F. Zurli-A.M. Iannucci, 
1982, pp. 67-68, n. 10. 
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12. 

S. Giorgio e il drago 

(c. 1504-1505) 

B. 98, I stato; P. 42; D. 89 

mm 220 X 300 

Vienna, Albertina, inv. 1970/321 
Provenienza: Albert von Sachsen-Te- 
schen 


Bibliografia: Jebens, 1912, pp. 19-21; Hind, 
1913, p. 251; Pittaluga s.d., (ma 1930), pp. 
36-37; Petrucci, 1937, 31 p. 39; Foratti, 1938, 
p. 5; Petrucci, 1964, p. 20; De Witt, 1968, n. 
v...; Bologna 1985, p. 161, n. 12, a cura di 
Sambo. 


Passavant, seguito da Delaborde, 
Pittaluga ed altri, ritiene Marcantonio 


l’autore della composizione nella 
quale ravvisa influssi del Francia c di 
Diirer. Jebens, dopo aver rimandato 
al S. Giorgio del Raibolini nella Galle- 
ria Nazionale di Arte Antica a Roma, 
riscontra affinità con il Mantegna (in 
particolare, la figura della principessa 
a suo avviso riconduce alla Musa 
all'estrema sinistra nel Parnaso del 
Louvre). Il rapporto con Diirer viene 
ulteriormente sottolineato da Hind 
(Marcantonio avrebbe attinto prestiti 
nel paesaggio dal Mostro marino e da 
Ercole al bivio) e dalla Pittaluga che po- 
ne cronologicamente la stampa dopo 
I? Apollo, Giacinto e Amore (n. 24), da- 
tato 9 aprile 1506, in cui sono assai pa- 


M. di 


ax tt e 


lesi la derivazioni tecniche dal tede- 
sco. Ad una datazione piü precoce 
sembra invece alludere Hind, quando 
sottolinea la presenza del gusto nielli- 
stico tipico delle prime stampe, segui- 
to dal Foratti. Anche Jebens e Petruc- 
ci elencano l' incisione tra quelle spet- 
tanti alla prima giovinezza di Mar- 
cantonio. Ultimamente la Sambo la 
colloca invece intorno al 1505 e vi 
scorge riferimenti al protoclassicismo 
del Francia, meditazioni mantegne- 
sche nell'acuto spezzarsi del disegno 
delle vesti della principessa ed atten- 
zioni a fatti fiorentini. Le prove più . 
tarde, come rileva il Bartsch, presen- 
tano segni nella lastra a metà altezza 
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del lato destro e vicino alla firma 
«Man. AnT.», che, in questa dizione, 
appare soltanto nella presente stam- 
pa. 

Una datazione anteriore a Piramo e 
Tisbe (n. 19) è preferibile dal momen- 
to che l'assimilazione del linguaggio 
düreriano vi è meno profonda e più 
legata, invece, alla ripresa di motivi 
iconografici, come il boschetto alle 
spalle di San Giorgio ed il borgo sullo 
sfondo. Marcantonio non ha ancora 
pienamente sviluppato una visione 
tridimensionale; le figure acquistano 
rilievo grazie a quell’intensificarsi 
dell’ombra nelle zone di contorno (si 
veda, per esempio, il profilo posterio- 
re del cavallo e quello destro della 
principessa) che ha suggerito contatti 
con il metodo niellistico. 

Dal punto di vista compositivo il 
Raimondi si attiene ad un principio di 
bilanciato equilibrio delle parti se- 
condo una disposizione orizzontale 
della scena in cui le indicazioni in 
profondità vengono affidate alla cal- 
colata distribuzione secondo direttri- 
ci oblique, del S. Giorgio, del drago e 
della principessa, nonché degli ele- 
menti di quinta del paesaggio. 
Quest'ultimo, pur contenendo ele- 
menti morfologici düreriani, presenta 
un’ampia apertura centrale che ri- 
manda ad analoghe soluzioni paesisti- 
che del Francia (sfondo dell’ Adorazio- 
ne Bentivoglio nella Pinacoteca Nazio- 
nale di Bologna). 

L’iconografia dell’episodio viene 
interpretata con originalità, non solo 
a causa della rilevanza assunta dalla 
principessa nel contesto della raffigu- 
razione, ma soprattutto per la precisa 
intenzione di «antichizzare» i due 
protagonisti. Per quanto fantasiosa, 
l'armatura del S. Giorgio è concepita 
«all'antica», come del resto l'ampia 
tunica della giovane. Così, il confron- 
to iconografico con il S. Giorgio di Ro- 
ma del Raibolini (che riteniamo più o 
meno coevo alla stampa) rimane vali- 
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do genericamente per la posizione 
del cavallo, ma del tutto estraneo allo 
spirito della incisione. E interessante 
constatare come anche Raffaello nel 
suo S, Giorgio del Louvre, recente- 
mente datato, sulla base di considera- 
zioni riguardanti la committenza, tra 
il giugno e l'ottobre 1504,! raffiguri il 
cavaliere in un’armatura simile a 
quella del Francia, su di un cavallo 
che conserva la stessa posizione degli 
esemplari bolognesi, ma che nel con- 
tempo se ne differenzia per una più 
palese derivazione dalla fonte antica 
(i destrieri di Montecavallo).2 

Un precedente valido per la sola fi- 
gura del santo di Marcantonio fu, sia 
pure con divergenze, la stampa di 
G.B. Palumba databile verso il 1500, 
dove invece il tipo del mostro, la po- 
sizione del cavallo e del cavaliere ri- 
mandano a fogli di Leonardo con ca- 
valieri che lottano contro dragoni, ri- 
salenti al periodo in cui il pittore fio- 
rentino stava lavorando all’ Adorazione 
dei Magi (1481).3 Il S. Giorgio del Rai- 
mondi, per i suoi caratteri antichiz- 
zanti, dovette invece ispirare succes- 
sivamente Nicoletto da Modena nella 
sua versione di un Guerriero romano 
del 1507 circa.4 

L’originalità di Marcantonio nel- 
l'interpretazione di un tema che con- 
temporaneamente veniva elaborato 
in pittura dal Francia induce a ritene- 
re che anche in questo caso l’incisore 
dispose di un disegno autografo in 
cui, ad elementi comuni al Raibolini, 
si univano invenzioni personali. Non 
possediamo lo studio preparatorio 
per la stampa, ma il punto di stile che 
dovette esprimere non è lontano da 
quello di una Didone ora a Dresda (at- 
tribuita a scuola del Francia ma rico- 
nosciuta al Raimondi da Oberhuber), 
a cui può essere facilmente riportata 
la figura della principessa. 


1. Si veda il contributo di C. Clough al 
convegno dedicato a Raphael before Rome 


tenutosi a Washington nel 1983, poi non 
pubblicato negli Atti, ma riferito da S. Fe- 
rino Pagden, in Firenze 1984, pp. 296-297, 
n. 9. 

2. J. Shearman, 1977,-p. 132; A. Nesselrath, 
1982, pp. 353-357. 

3. J.A. Levenson-K. Oberhuber-J.L. Shee- 
han, 1973, p. 446, n. 160. 

4. J.A. Levenson-K. Oberhuber-J.L. Shee- 
han, 1973, p. 472, n. 169. 
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13. 

La Discesa al Limbo 

(c. 1504-1505) 

B. 41, 1 stato; P. 16; D. 21, 1 stato 
mm 213X 173 

due solchi trasversali verso il centro 
Vienna Albertina, inv. 1970/286, 
Provenienza: Albert von Sachsen-Te- 
schen 


Bibliografia: Zani, xxviii, 1822, p. 60; Je- 
bens, 1912, pp. 26-27; Oberheide, 1933, pp. 
23-24; Petrucci, 1937, 30, p. 405, nota 2; Fo- 
ratti, 1938, p. 9; De Witt, 1968, n. xi. 


La stampa, assai poco indagata, è 
tuttavia una delle più belle invenzio- 
ni dovute a Marcantonio nel suo pe- 
riodo giovanile. Anche in questo caso, 
come nella maggior parte delle inci- 
sioni bolognesi, il disegno spetta al 
Raimondi, come già asserivano Zani, 
Passavant e Delaborde, di contro al 
Bartsch che, invece, propendeva per 
il Francia. In particolare, lo Zani, pro- 
prio a proposito della Discesa al Limbo, 
ribadiva con una certa accentuazione 
polemica (rivolta evidentemente 
contro il Bartsch) che la maggior par- 
te delle stampe incise da Marcantonio 
nella giovinezza devono ritenersi 
concepite da lui stesso. 

Il rapporto istituito dalla Jebens 
con la Discesa al Limbo di scuola del 
Mantegna (B. xir, 230, 5), recente- 
mente attribuita a Zoan Andrea, e 
con l'analogo soggetto citato in ap- 
pendice all’opera del padovano dal 
Bartsch (xir, 243, Ad. 2), è meritevole 
di ulteriori precisazioni al di là del re- 
ciso rifiuto opposto dal Foratti. Sicu- 
ramente Marcantonio, elaborando su 
proprio disegno la sua Discesa, tenne 
presente le invenzioni mantegnesche. 
In particolare la prima stampa (di re- 
cente correlata al dipinto che il Man- 
tegna promise di eseguire in una let- 
tera del 1468 al marchese Lodovico 
Gonzaga)? può aver fornito lo spunto 


generale: la roccia scoscesa che si erge 
sullo sfondo con il diavolo sovrastan- 
te; il Cristo visto di schiena e il buon 
ladrone con la croce (tra l'altro queste 
ultime due figure, per motivi diversi, 
costituiscono novità iconografiche 
introdotte proprio dal Mantegna). 
D'altra parte, come voleva la Jebens, 
il gesto delle mani dell’uomo che 
prega si riconnette, anche se non let- 
teralmente, alla figura a destra nella 
seconda Discesa datata 1492, che in 
realtà è una derivazione settecentesca 





dal dipinto del Mantegna già nella 
collezione Stephen Courtauld, ese- 
guito forse agli inizi degli anni no- 
vanta.3 Dunque, Marcantonio conob- 
be questa versione, la cui redazione è 
cronologicamente più vicina alla sua 
Discesa, ma anche la variante antece- 
dente riflessa nella stampa di Zoan 
Andrea. Il fatto che a distanza di tem- 
po il Raimondi si riferisca ancora ad 
invenzioni mantegnesche non deve 
stupire se se ne considera la straordi- 
naria fortuna.* 
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In ogni caso, rispetto, ai prototipi 
mantegneschi, Marcantonio dimostra 
un linguaggio stilistico del tutto lon- 
tano: il soggetto è vissuto con minore 
pathos drammatico e la composizio- 
ne è costruita su di un principio di 
simmetria bilaterale rispondente ap- 
pieno al protoclassicismo franciano. 
Inoltre, se si osserva attentamente la 
figura accanto a Cristo, si nota come 
la parte inferiore del corpo (in parti- 
colare le gambe) sia assai vicina 
all’ Adamo dell’ Adamo ed Eva inciso 
da Dürer nel 1504 (B. vu, 30, 1), che 
Marcantonio conobbe ed apprezzò, 
come dimostra il suo disegno conser- 
vato a Princeton (n. 52). Già il Petruc- 
ci aveva rivelato questa somiglianza 
nel sottolineare che la figura del Rai- 
mondi deriva in controparte dal nudo 
con cornucopia del Baccanale con il tino 
del Mantegna (B. xi, 240, 19) attra- 
verso la mediazione dell Amico dü- 
reriano. 

Questo fatto riveste una duplice 
importanza dal punto di vista icono- 
grafico e da quello cronologico. Sotto 
il primo profilo diventa sicura l'iden- 
tificazione dell'uomo che prega con 
Adamo; si spiega cosi anche l'atteg- 
giamento di Eva assimilabile al tema 
della Caciata5 (va detto per inciso 
che nel disegno citato di New York 
essa presenta il braccio sinistro rialza- 
to in modo analogo a quello destro 
dell'Eva del Raimondi). 

Cronologicamente il 1504-1505 ri- 
sulta un termine post quem per la 
stampa, che comunque va collocata, 
sotto il profilo tecnico, nel corso del 
1504-05. Essa costituisce, dunque, 
un'ulteriore testimonianza della pre- 
coce assimilazione da parte di Mar- 
cantonio di motivi più o meno coevi 
di Dürer. 

A proposito, inoltre, di influssi 
franciani, ravvisabili come si diceva 
nella composizione simmetrica, si os- 
servi anche come il gesto delle mani 
di Adamo richiami quasi letteralmen- 
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te l’analogo gesto del Cristo nel Batte- 
simo di Hampton Court del Raibolini, 
dal quale l'incisore desunse una stam- 
pa (n. 9). 

Un’ ultima osservazione riguarda il 
metodo di lavoro del Raimondi: Pe- 
trucci, a riprova di come l’incisore sa- 
pesse rielaborare uno stesso modello 
in differenti composizioni e diversi 
momenti, riscontra una somiglianza 
tra il giovane a destra nell’ Allegoria del 
tempo (n. 3) e il buon ladrone. A que- 
sto confronto occorre aggiungere che 
il ladrone è stato messo in relazione 
da Oberhuber con il disegno della 
Pierpont Morgan Library di New 
York (da lui identificato come auto- 
grafo di Marcantonio) per la posizio- 
ne delle gambe.6 Del resto, questo di- 
segno è anche strettamente correlato 
al giovane a destra dell’ Allegoria del 
tempo. Inoltre, se consideriamo in 
controparte le due figure di Cristo e 
di Adamo, possiamo vederle rispec- 
chiate, con variazioni di rilievo, 
nell’ Allegoria dell'occasio (n. 6). 

Bartsch segnala due stati: il primo 
senza nuvole nel cielo; il secondo, 
con l'aggiunta di una nuvola. 

Si rimanda ad Oberheide per l'ana- 
lisi della fortuna dell'invenzione del 
Raimondi in area nordica. 


1. K. Oberhuber-J.A. Levenson, 1973, pp. 
208-210, n. 80. 


2. R. Lightbown, 1986, p. 492, n. 216. 


3. Per il dipinto gia Courtauld si veda: R. 
Lightbown, 1986, pp. 437-438, n. 34. Sulla 
stampa settecentesca si confronti: MJ. 
Zucker, 1984, pp. 132; 134, n. 031b. È inte- 
ressante ricordare che una nota replica del 
dipinto si trova nella Pinacoteca Naziona- 
le di Bologna (inv. 268), dove è pervenuta 
dalla raccolta Zambeccari. 


4. Basti pensare al dipinto di G. Bellini 
nella Bristol City Art Gallery ed al dise- 
gno ad esso collegabile dell’Ecole des 
Beaux-Arts di Parigi (vicini, con qualche 
differenza, alla stampa B. x11, 230, 5), non- 
ché al disegno del Metropolitan Museum 
di New York, la cui attribuzione ha oscil- 
lato tra Mantegna e Bellini e che presenta 


un'ulteriore variante del tema. 

Per l’analisi del dipinto di Bellini e dei 
suoi rapporti con il disegno di Parigi si ve- 
dano in particolare: K. Oberhuber-].A. 
Levenson, 1973, pp. 208-210, n. 80 e MJ. 
Zucker, 1984, pp. 107-108, n. 013a, con pre- 
cedente bibliografia. Agli stessi autori si 
rimanda anche per il disegno di New 
York. 


5. Si veda quanto scrive al proposito MJ. 
Zucker (1984, pp. 107-108, n. 013a) rife- 
rendosi alla stampa di Mantegna, B. xm, 
230, 5. 

6. Il disegno (1, 93c) reca un’attribuzione 
tradizionale a scuola ferrarese. Affinita 
più generiche vengono rintracciate da F. 
Gibbons (1977, p. 164) tra alcune stampe, a 
reca un’attribuzione tradizionale a scuola 
ferrarese. Affinità più generiche vengono 
rintracciate da F. Gibbons (1977, p. 164) tra 
alcune stampe, a cui appartiene anche la 
Discesa, ed alcuni disegni conservati a 
Bayonne ascritti a Marcantonio ancora da 
Oberhuber (Bean, 1960, nn. 230-232 c 235). 


MARCANTONIO RAIMONDI 





n. 

Il Giudizio di Paride 

(c. 1504-1505) 

B. 339; P., v, 202, 4 (incisioni su rame 
di F. Francia); D. 113 

mm 285x211 

gli angoli superiori sono tagliati obli- 


quamente 

Londra, British Museum, inv. 1973. U. 
29 

Provenienza: nessuna indicazione 


sulle modalità di acquisizione 


Bibliografia: Fischel, 1863, p. 3 e segg.; Je- 
bens, 1912, pp. 14-15; Calabi, 1922, pp. 30- 
31; Pittaluga, s.d. (ma 1930), pp. 131, 133-134; 
Petrucci, 1937, 30, p. 405, nota 2; Petrucci, 
1937, 31, p. 39; Foratti, 1938, pp. 3-17; Hind, 
V, 1948, p. 228, n. 4; Petrucci, 1964, p. 20; 
Schmidt, 1970, pp. 134-135; Dubois-Rey- 
mond, 1978, p. 18. 


Non vi è motivo per dubitare del- 
l'autografia della stampa, messa in di- 
scussione dal Passavant che l’ascrive- 
va invece al Francia assieme ad altre 
due (nn. 9-10) anch'esse sicuramente 
del Raimondi.! Assai più moderata è 
l'opinione di Hind, che colloca il 
Giudizio tra le incisioni del Raibolini, 
ma propende a considerarla opera del 
giovane Marcantonio. Quanto all'au- 
tore del disegno preparatorio, scono- 
sciuto al Bartsch, venne individuato 
erroneamente in Timoteo Viti dal 
Delaborde che interpretava la scritta 
«TURP», presente sulla mela tenuta 
da una delle dee, come una sigla del 
pittore urbinate (si veda anche Venere, 
Amore e Vulcano, n. 15). Per la Jebens, 
seguita dal Foratti e dalla Dubois- 
Reymond, predomina l’influsso del 
Costa ravvisabile nella tipologia delle 
figure femminili, nei loro movimenti 
aggraziati e nel modo di comporre 
che richiamerebbe il più tardo dipin- 
to del ferrarese con Isabella incoronata 
da Amore (Parigi, Louvre). Il Francia, 
invece, viene suggerito dal Petrucci 
(1937) che ritiene il Paride desunto, 


dalla cintola in basso, dal medesimo 
personaggio nel Giudizio disegnato 
dal Raibolini (n. 67); per Pittaluga 
una forte componente franciana si af- 
fianca ad elementi diireriani riscon- 
trabili nella tipologia delle dee dalle 
fronti convesse c dai capelli grevi e 
serpeggianti. 

La studiosa, inoltre, individua nelle 
Tre Grazie della Libreria Piccolomini 
a Siena e nell’ Hermes in riposo del Mu- 





seo Nazionale di Napoli i due model- 
li antichi rispettivamente per le dee 
ed il Paride. Una datazione giovanile 
è avanzata concordemente: in parti- 
colare, la stampa precede le opere del 
1506 per Petrucci (1964), collocandosi 
intorno al 1sos per la Pittalunga? 
Passavant (1, pp. 247-248) e Dela- 
borde distinguono tra le prime prove, 
assai rare, caratterizzate da una gran- 
de finezza di tratto e le prove succes- 
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sive, piuttosto frequenti e tanto ritoc- 
cate da assumere un aspetto assai 
grossolano. 

Non si conoscono disegni prepara- 
tori per questa stampa, anche se lo sti- 
le delle figure ed il metodo composi- 
tivo tradiscono l’autografia di Mar- 
cantonio: il Giudizio nasce, infatti, 
dalla contestualizzazione di due fonti 
antiche ravvisabili, l'una, come vole- 
va la Pittaluga, nelle Tre Grazie? c lal- 
tra, con ogni probabilità, nel giovane 
seduto a destra nel sarcofago con la 
Storia di Oreste già in S.Marco a Roma 
che il Raimondi utilizzò anche nel 
Serpente che parla ad un giovane uomo, n. 
16 (la proposta dell’ Hermes non è ac- 
cettabile, poiché esso venne scoperto 
ad Ercolano solo nel sec. XVIII). 
Marcantonio rielabora profondamen- 
te i suoi prototipi antichi, modifican- 
done atteggiamenti e posizioni attra- 
verso quel processo di assimilazione 
delle fonti che avviene proprio trami- 
te la mediazione del disegno autogra- 
fo. Così il giovane, trasformato in Pa- 
ride, non appoggia più il capo sulla 
mano come nel n. 16 e nel disegno al- 
legorico di Berlino (n. 54), ma rivolge 
il proprio sguardo in direzione delle 
tre dee: l'ideazione del soggetto aiuta 
la riappropriazione del modello anti- 
co in termini funzionali al nuovo 
contesto narrativo. 

Lo stile delle tre divinità si avvicina 
(come voleva la Jebens che a ragione 
ricordava la Fortuna disegnata dal Co- 
sta ora a Berlino) al pittore ferrarese, 
ma la linea affusolata e slanciata delle 
figure si ritrova in disegni autografi 
del Raimondi più vicini allo stile co- 
stesco, come il Nudo femminile com- 
parso recentemente sul mercato anti- 
quariale.* 

Una datazione intorno al 1504-1505 
corrisponde al grado di maturazione 
tecnica raggiunto a questa data da 
Marcantonio (siamo ancora lontani 
dall'approfondimento del linguaggio 
düreriano e dalle conquiste plastiche 
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L. Costa, Fortuna, Berlino, Kupferstichka- 
binett, Staatliche Museen - Preussischer 
Kulturbesitz. 


e spaziali verificabili nel 1506). 
Quanto al significato della stampa, 
sembra palese che il Giudizio di Paride, 
richiamato dalla mela, sottintenda 
un'allegoria morale implicita nella 
scelta che dovrà effettuare il giovane: 
lo testimoniano l'iscrizione sul pomo 
e lo specchio, simbolo della prudenza 
cui sembra invitarlo una delle dec. 
Ma al contrario di quanto avviene per 
il Giudizio disegnato dal Francia 
all Albertina, dove l'interpretazione 
del mito in chiave neoplatonica come 
scelta tra la vita attiva, contemplativa 
e voluttuosa è evidente grazie agli at- 
tributi delle dee, l’incisione di Mar- 
cantonio non offre molti elementi di 
decodificazione. Le ali sul capo di Ve- 
nere ricorrono anche in una placchet- 
ta, raffigurante ugualmente il Giudi- 
zio, del maestro IO.F.F. (n. 137) ed in 
una silografia con il medesimo sog- 
getto già ascritta a Diirer, dove l’at- 
teggiamento delle tre dee richiama 
assai da vicino la  placchetta.ó 
Quest'ultima presenta indubbie con- 


sonanze nella composizione con il 
nostro Giudizio al punto, forse, da 
averlo influenzato (la placchetta si 
trova già in una rilegatura milanese 
del 1492). Lo strumento in mano a Pa- 
ride nella stampa non ha precedenti 
ed assai problematica risulta la sua 
identificazione: potrebbe forse trat- 
tarsi di un’ascia, sagomata nella parte 
terminale a guisa di alabarda. 

In tal caso essa potrebbe ricollegar- 
si ad una versione del mito di Paride 
risalente alla tarda antichità, secondo 
cui Mercurio avrebbe presentato le 
tre dee al giovane che, armato per una 
battuta di caccia sul monte Ida, si era 
assopito.” Nel nostro caso Mercurio è 
assente e Paride non giace addormen- 
tato, tuttavia la presenza di un’arma 
(insolita nelle rappresentazioni classi- 
che del mito) può derivare da un’in- 
terferenza causata da quella particola- 
re versione di cui s'è detto? 


1. Lo studioso, inoltre, aggiungeva alle 
stampe da lui considerate del Francia una 
Madonna col Bambino tra i Santi Francesco ed 
Antonio da Padova, non descritta dal 
Bartsch (Pass. v, 201, 2 


2. Solo il Calabi sembra collocarla più 
avanti riscontrandovi un certo progresso 
tecnico rispetto all’?Apollo, Giacinto ed 
Amore datato nell’aprile 1506 (n. 24). 


3. Per la storia del gruppo romano presen- 
te nella Libreria Piccolomini a Siena e per 
un elenco delle sue derivazioni si vedano: 
P.P. Bober-R. Rubinstein, 1986, pp. 96-97, 
n. 60. 


4. Si veda il n. 8 in particolare la nota 2. 


5. Una datazione verso il 1505 verrebbe in- 
direttamente confermata dalla vicinanza 
al disegno di Berlino del Costa avanzata 
dalla Jebens. Infatti, la Fortuna secondo 
C.M. Brown (1966, p. 351), reca sul verso 
un probabile studio preparatorio per il sa- 
cerdote nello Sposalizio della Vergine della 
Pinacoteca Nazionale di Bologna che il 
bolognese firmava e datava nel 150s. Il di- 
segno, in realtà, non presenta, a mio avvi- 
so, strettissime connessioni con il dipinto, 
ma comunque rivela uno stile maturo del 
Costa e può essere verosimilmente datato 
in questo anno. 


6. Per l’analisi della placchetta si veda: F. 
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Rossi, 1974, pp. 22-23, n. 28. La silografia si 
trova illustrata in W.L. Strauss, 1980, p. 
666, n. x-19. 

7. Si ricorda che nella silografia ascritta a 
Diirer citata, Paride compare in armatura. 
Sulla versione del mito si veda: G. de Ter- 
varent, 1946, pp. 15-20 

8. Un'ispirazione, sia pure forse non diret- 
ta, alle tre dee del Raimondi veniva rin- 
tracciata da W. Schmidt (opera citata nella 
bibliografia specifica della scheda) nelle 
Tre Marie al sepolcro di J. Bellange. 


I5. 
Venere, Amore e Vulcano 

(c. 1504-1505) 

B. 326; P. 132; D. 118 

mm 255 (misure massime) x204 
ritagliato il bordo superiore verso de- 
stra 

Vienna, Albertina, inv. 1971/338 
Provenienza: Albert von Sachsen- 
Teschen 


Bibliografia: Thode, 1881, p. 24, n. 10; Je- 
bens, 1912, pp. 27-28; Pittaluga, s.d. (ma 
1930), pp- 131; 135-136; Petrucci, 1937, 31, p. 
39; Petrucci, 1938, p. 405; Foratti, 1938, p. 





10; Petrucci, 1964, p. 20; Pogány-Balás, 
1970, p. 138; Cambridge 1974, pp. 10-11, n. 
2, a cura di Folds; Shoemaker, 1981, pp. 58- 
59, n. 4. 


Delaborde basava la sua attribuzio- 
ne del disegno per la stampa a Timo- 
teo Viti sulla base dell'interpretazio- 
ne della scritta «Tur» presente sulla 
mela tenuta da Venere (Timoteo da 
Urbino). Già la Jebens, facendo rile- 
vare che l’iscrizione compare anche 
nel Giudizio di Paride (n. 14), sottoli- 
neava l’infondatezza di tale ipotesi e 
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collegava la scritta all’iconografia del- 
la mela. Più recentemente Folds asse- 
risce che la chiave per la corretta in- 
terpretazione iconografica deriva dal 
mito di Paride (la mela conferita dal 
giovane a Venere fu la causa della 
contesa tra quest'ultima e Minerva e 
Giunone da cui ebbe origine la guerra 
di Troia), cui deve aggiungersi quello, 
descritto da Omero nell’ Odissea, degli 
amori di Marte e Venere sorpresi da 
Vulcano. In tal caso la scritta « TurP» 
potrebbe essere intesa come un’ab- 
breviazione del latino «turpare», ossia 
«disonorare» in senso traslato (od an- 
che del sostantivo «turpe»). 

Se Marcantonio rimane, dunque, 
l’autore del disegno per la stampa, oc- 
corre tuttavia sottolineare che in que- 
sto momento sembra riflettere ispira- 
zioni dal Francia (Folds; Shoemaker). 
Secondo la Shoemaker, soprattutto, 
sono ravvisabili affinità tra la Venere 
del Raimondi ed il Paride del Giudizio 
disegnato dal Raibolini (n. 67), non- 
ché tra il Vulcano e il S. Gerolamo 
nella Crocifissione del Francia ora al 
Museo Civico di Bologna.! 

Nell'incisione vengono altresì in- 
dividuati rapporti con il Dürer nel 
paesaggio, sia pure limitati all’ adozio- 
ne parziale di motivi iconografici (as- 
sai opportunamente la Jebens connet- 
teva il gruppo di alberi al centro 
all'analogo motivo nel Piccolo Corrie- 
re). 

Una datazione verso il 1505, accan- 
to a Piramo e Tisbe (n. 19) e al Serpente 
che parla ad un giovane uomo (n. 16), tro- 
va concordi la maggior parte degli 
studiosi. Solo la Jebens, che scorge 
connessioni con II Satiro e una Ninfa 
(n. 25), la colloca verso il 1506, accanto 
ad altre stampe risalenti, a suo avviso, 
all’epoca del viaggio veneziano. 

Il significato della composizione ri- 
sulta piuttosto complesso ed ancora 
non compiutamente chiarito. Qual- 
che indicazione è fornita dal Thode 
quando asserisce che il tema della fu- 
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F. Francia, Vulcano al lavoro, Bergamo, Ac- 
cademia Carrara. 


cina di Vulcano deriva dall’antico: in 
particolare, il dio seduto si ricolleghe- 
rebbe a raffigurazioni presenti in 
gemme. Al di là delle indicazioni for- 
nite dal Thode, l’individuazione del 
soggetto può procedere per esclusio- 
ni: Marcantonio non volle raffigurare 
né la Preparazione delle armi di Achille 
presente anche in opere all'incirca 
contemporanee di Nicoletto da Mo- 
dena, (H., V, 120-121, 32), né il tema di 
Vulcano che forgia le ali di Cupido, che in 
epoca rinascimentale assunse, come è 
stato rilevato, connotazioni neoplato- 
niche (si osservi ancora Nicoletto da 
Modena al n. 59 di questo catalogo). 
Affiancando a Vulcano nella sua fuci- 
na, Venere con la mela recante l’iscri- 
zione «Turr», Marcantonio ha ope- 
rato una scelta di tipo allegorico-mo- 
rale ricollegando il tema al mito rac- 
contato da Omero degli amori di 
Marte e Venere, piuttosto che a quel- 
lo del Giudizio di Paride (si confronti 
l'interpretazione della stampa con 
analogo soggetto al n. 14). Due prece- 
denti pittorici dell’incisione raimon- 
diana vedono compresenti la raffigu- 
razione della fucina di Vulcano e de- 
gli amori di Marte e Venere: il Parna- 
so del Mantegna al Louvre e il Trionfo 


di Settembre a Palazzo Schifanoia in 
Ferrara. Ma, mentre nel Parnaso man- 
tegnesco gli dei celebrano festanti la 
nascita di Armonia dall’unione di 
Ares ed Afrodite? a Schifanoia si vuo- 
le invece sottolineare l’aspetto illeci- 
to di questi amori mediante il Trionfo 
della Lascivia3 Marcantonio sembra 
allinearsi, tramite la scritta sulla mela, 
a questa interpretazione del mito; del 
resto, lo stesso Cupido che attende 
impaziente la freccia dalla madre po- 
trebbe essere proprio in procinto di 
colpire per prima la dea dell'amore. 
In raffigurazioni a stampa successive 
con Venere nella fucina di Vulcano non è 
immediatamente ravvisabile un’ana- 
loga interpretazione in chiave allego- 
rico-morale (per esempio la stampa 
di Giorgio Ghisi da un disegno di Pe- 
rin del Vaga).4 

È interessante constatare che un 
Vulcano al lavoro dell’ Accademia Car- 
rara di Bergamo, attribuito al Fran- 
cia? presenta analogie con la Venere 
raimondiana (si vedano la posizione 
del braccio sinistro e della gamba de- 
stra e il motivo del drappo), nonché 
con un niello, non descritto, della Pi- 
nacoteca di Bologna (motivo del 
braccio destro rialzato) ascritto a Pe- 
regrino da Cesena (n. 126), cui si ri- 
collega un altro niello bolognese (n. 
103). La disposizione delle figure 
nello spazio a mo’ di fregio e l'orga- 
nizzazione spaziale dello sfondo, vi- 
cine a quelle riscontrabili in S. Giorgio 
e il drago (n. 12), fanno propendere per 
una datazione precedente a Piramo e 
Tisbe (n. 19), dove la tecnica, il model- 
lato plastico, la visione tridimensio- 
nale risultano un poco più avanzate. 
Un'osservazione di K. Oberhuber 
fornisce un riferimento stilistico che 
può anche servire come ulteriore ele- 
mento per la datazione: l’edificio di 


mattoni sulla destra richiama, nel 


trattamento della parte muraria, quel- 
lo a sinistra della Visitazione che Dü- 
rer incise forse nello stesso 1504 per la 
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Vita della Vergine (anche gli alberi a si- 
nistra richiamano il boschetto della 
stampa düreriana). L’eccessivo fran- 
tumarsi della modulazione luministi- 
ca, che nella figura di Vulcano rag- 
giunge effetti di virtuosismo, potreb- 
be anche scaturire da un confronto 
con la tecnica silografica del tedesco. 

Una maiolica italiana al Metropoli- 
tan Museum di New York riproduce 
in controparte l'invenzione del Rai- 
mondi.8 


1. L’autrice allude certamente a questo di- 
pinto, anche se erroneamente lo colloca 
nella Pinacoteca Nazionale di Bologna, 
dal momento che nel S. Gerolamo sono 
presenti affinità col Vulcano, sia pure più 
morfologiche che stilistiche. 


2. E.H. Gombrich, 1978, pp. 117-120. 


3. Su Schifanoia si veda in particolare A. 
Warburg, 1922. 


4. Si veda la riproduzione in: S. Boorsch- 
M. e R.E. Lewis, 1985, p. 87, n. 19. Si con- 
fronti inoltre la stampa attribuita dal 
Bartch a Marco da Ravenna in: K. Ober- 
huber, 1978, 26, p. 224. 

5. F. Rossi. 1979, p. 74. 

6. Un'iconografia diversa compare in un 
foglio di Marcantonio conservato a 
Bayonne (Bean, 1960, n. 229) in cui un fab- 
bro (? Vulcano) è seduto su di un’incudi- 
ne. 


7. Per le varie proposte di datazione relati- 
ve alla stampa si veda: W.L. Strauss, 1980, 
pp. 304-305, n. 91. Il riferimento qui avan- 
zato alla Visitazione del Diirer riveste im- 
portanza anche in relazione alla precoce 
conoscenza da parte di Marcantonio della 
serie della Vita della Vergine, che secondo il 
racconto vasariano avvenne solo a Vene- 
zia (Vasari-Milanesi, v, p. 406, 1906). Del 
resto, è noto che ancor prima della pubbli- 
cazione in volume nel 1511 della serie dii- 
reriana, ne circolavano esemplari sciolti 
(A.M. Petrioli Tofani, 1971, p. 54). 

8. L. Dunand-P. Lemarchand, 1977, p. 17, 
fig. 12. 


16. 

La tentazione di due giovani 
(già Il serpente che parla ad un 
giovane uomo) 

(c. 1504-1505) 

B. 396; P. 232; D. 168 

i quattro angoli sono tagliati obliqua- 
mente; abrasioni verso il basso, al 
centro e nell'albero a destra 

mm 260 x 210 

Vienna, Albertina, inv. 1971/401 
Provenienza: P. Mariette, 1668 (Lugt 
1788); Principe Eugenio di Savoia; HB 


Bibliografia: Jebens, 1912, p. 23; Pittaluga, 
s.d. (ma 1930), p. 134; Petrucci, 1937, 31 p. 
39; Petrucci, 1938, p. 405; Foratti, 1938, p. 8; 
Petrucci, 1964, p. 20; De Witt, 1968, n. II; 
Cambridge, 1974, pp. 11-12, n. 3 a cura di 
Folds; Shoemaker 1981, pp. 60-61, n. 5. 


Passavant, seguito da Delaborde e 
da Foratti, aveva scorto nel Francia il 
probabile autore del disegno per l’in- 
cisione, rilevando, inoltre, elementi 
diireriani nel paesaggio. Questi ulti- 
mi vengono accolti dalla Pittaluga 
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(che istituisce anche un raffronto non 
condivisibile con gli alberi della Bat- 
tagli dei nudi del Pollaiolo); da Foratti, 
che vede affinità con gli sfondi delle 
silografie diireriane anteriori al 1500 e 
da Folds (che propone un confronto 
con il paesaggio della Sacra Famiglia 
della Farfalla di Diirer), nonché da 
Shoemaker. 

Il rapporto con l’antico, sottolinea- 
to genericamente dalla Pittaluga, vie- 
ne precisato da Folds che individua 
nel giovane seduto a destra un riferi- 
mento ad una figura del sarcofago 
con la storia di Oreste già in S. Marco 
a Roma, ora perduto, di cui rimane 
testimonianza nel Wolfegg Codex di 
Aspertini (fol. 46) e nel Codex di Ox- 
ford attribuito al Ripanda (fol. 52).! A 
queste osservazioni Shoemaker ag- 
giungeva un collegamento, che tutta- 
via non sembra strettamente perti- 
nente, tra la donna al centro ed uno 
studio di Venere disegnato da Marcan- 
tonio (ora in collezione privata), di 
cui W.S. Sheard ha individuato il pro- 
totipo antico in una statua conservata 
a Berlino? 

Delaborde, scorgendo nella stampa 
un’allegoria della Tentazione e della 
Resistenza, vi aveva già colto un signi- 
ficato morale; Folds, sviluppando 
un'indicazione di Oberhuber, vi indi- 
vidua un dilemma morale, simile a 
quello sotteso al tema di Ercole al bivio 
o a quello del Sogno di Scipione, ravvi- 
sando inoltre affinità stilistiche ed 
iconologiche con un disegno dello 
stesso Marcantonio, ora a Torino (n. 
50). A ulteriore riprova di questa in- 
terpretazione la donna al centro, che 
si appoggia su di uno strumento a fia- 
to (sono note le connotazioni dioni- 
siache e sessuali di tali strumenti), 
viene interpretata come una raffigu- 
razione della Libidine. 

Una datazione sul 1505 è proposta 
dalla maggior parte degli studiosi: in 
particolare, la Shoemaker rintraccia 
nella stampa un tipico esempio dello 
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stile «composito» del primo periodo 
di Marcantonio (in questo caso riferi- 
menti a Dürer e all'antico convivono 
in una composizione concepita per 
parti distinte) ed, inoltre, un’articola- 
zione del paesaggio più complessa 
che in Piramo e Tisbe (n. 19). Ancora 
più avanti viene collocata da Dela- 
borde (1506-1507) e da Petrucci, che la 
ritiene vicina ad ? Apollo, Giacinto ed 
Amore (n. 24), datato 9 aprile 1506. 

Un secondo stato, non descritto, 
presenta l’angolo superiore destro 
della matrice tagliato (Folds). 

Dal punto di vista stilistico sono 
condivisibili le osservazioni di Folds, 
che vede nel piano di mezzo scuro un 
espediente per far risaltare plastica- 
mente le figure, le quali, tuttavia, 
continuano ad essere definite da 
un’accentuata linea di contorno. 
Marcantonio rivela un progresso tec- 
nico-stilistico che induce a ritenere 
valida una datazione successiva a Ve- 
nere, Amore e Vulcano (n. 15), ma ancora 
precedente a Piramo e Tisbe del 1505, 
dove l’organizzazione spaziale (il pri- 
mo piano scuro ed il progressivo al- 
leggerimento degli scuri in profondi- 
tà) dimostra una maggiore maturità. 
Già dal S. Giorgio ed il drago, più o me- 
no coevo (n. 12), il Raimondi dispone 
di un bagaglio consolidato di elemen- 
ti morfologici (in cui un ruolo consi- 
stente è costituito dai riferimenti a 
Diirer) che variamente utilizza alla 
ricerca di una articolazione spaziale 
in cui progressivamente il primo pia- 
no introduca ai piani in profondità e 
le figure si muovano nello spazio 
emancipandosi dalla disposizione a 
fregio propria delle prime stampe in- 
fluenzate dai nielli. In questo percor- 
so la nostra stampa segue immediata- 
mente Venere, Vulcano e Amore e pre- 
cede Piramo e Tisbe. 

Nel giovane a destra è stato indivi- 
duato correttamente, come si diceva, 
il modello in una figura del sarcofago 
già a S. Marco; occorre precisare che 


con ogni probabilità il tramite per 
questa citazione fu il foglio del Wol- 
fegg Codex che Aspertini disegnò tra 
il 1496 e il 1503.4 Infatti, il taccuino di 
Oxford, realizzato da un collaborato- 
re del Ripanda, è sicuramente poste- 
riore alla stampa, anche se nulla vieta 
di pensare che nella redazione di que- 
sto codice furono utilizzati disegni 
precedenti dello stesso Ripanda.5 In 
ogni caso, la figura del sarcofago di S. 
Marco colpì notevolmente Marcan- 
tonio, che la tenne presente (con le 
stesse variazioni della stampa rispetto 
al modello antico nella posizione del 
braccio sinistro e della mano destra 
sul volto) nel disegno di Berlino con 
una Figura allegorica (n. 54). Del resto, 
anche il Paride nel Giudizio (n. 14) 
manifesta ancora un’analoga posizio- 
ne delle gambe e del torso (si con- 
fronti, inoltre, il Paride del Giudizio 
del Francia all’ Albertina, n. 67). 

La stampa di Marcantonio potreb- 
be aver fornito alcuni elementi al Ro- 
betta (il giovane seduto a sinistra di 
fronte al quale si trova un serpente; le 
figure al centro che suonano stru- 
menti, di cui uno a fiato) nella sua re- 
dazione della Gioventù prigioniera e li- 
bera, eseguita a partire dal 1506, come 
si evince dalla citazione del Laoocon- 
te Anche questa incisione sembra 
adombrare una scelta od un dilemma 
morale, per quanto i richiami a Mar- 
cantonio siano di tipo figurativo e 
non contenutistico (nel Robetta il 
giovane seduto, contrapposto a quello 
legato, pare simboleggiare un atteg- 
giamento positivo di fronte al «ma- 
le», oppure in questo caso il serpente, 
nella sua ambivalenza di significati, 
potrebbe richiamare la prudenza, 
mentre nel Raimondi la figura assopi- 
ta alluderebbe alla pigrizia che facili- 
ta la tentazione). Alcune strette vici- 
nanze stilistiche a disegni autografi di 
Marcantonio confermano, ancora 
una volta, la paternità dell’invenzio- 
ne raimondiana: oltre al disegno di 
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Torino, si deve ricordare il Giovane le- 
gato alla Pierpont Morgan Library di 
New York dove c’è un richiamo assai 
calzante con la testa della figura a si- 
nistra, il cui snodo del collo e delle 
spalle riconduce peraltro alla Didone 
di Dresda. 


1. Si veda anche: P.P. Bober-R. Rubin- 
stein, 1986, p. 138 e G. Schweikhart, 1986, 
pp. 108-109. 

2. W.S. Sheard, 1978, pp. 19-20, n. 19. Per 
una datazione posteriore alla stampa del 
disegno di collezione privata si veda il sag- 
gio di K. Oberhuber, che per primo attri- 
bui il foglio al Raimondi, in questo stesso 
catalogo. Lo stesso modello antico venne 
utilizzato da Marcantonio anche nel Nudo 
degli Uffizi, inv. 1157E (n. 57). 

3. E. Winternitz, 1967, pp. 43-56. 

4. Il settembre 1503 costituisce un termine 
ante quem, come ha rivelato per prima P.P. 
Bober, 1957, pp. 11-12; un termine post 
quem potrebbe altresì essere costituito dal- 
la presenza documentata dall' Aspertini a 
Roma (P. Venturoli, 1969, p. 431, nota 70). 
5. M. Faietti-K. Oberhuber, 1987. 

6. MJ. Zucker, 1984, p. 563, n. 035. 


17. 

Ritratto di Giovanni Filoteo Achil- 
lini detto Il Filoteo (già Il suonato- 
re di chitarra) 

(c. 1504-1505) 

B. 469; P. 276; D. 232 

mm 182x129 

solco dal centro verso destra 
Vienna, Albertina, inv. 1971/432 


Provenienza: timbro a secco non 


identificato; HB 


Bibliografia: de Montaiglon, 1859, p. 463 
(con precedenti riferimenti); Jebens, 1912, 
p. 32; Hind, 1913, p. 271; Calabi, 1922, pp. 
32-34; Foratti, 1938, pp. 12-13; Petrucci, 
1938, p. 403 e nota; Suida, 1944, p. 247; Da- 
vidson, 1954, p. 31; Oberhuber, 1966, pp. 
87-88, n. 109; De Witt, 1968, n. xvi; Leven- 
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son, 1973, n. 353; Morello, 1985, p. 95, n. 
104. 


Il personaggio ritratto nella stampa 
(il cui disegno preparatorio spette- 
rebbe forse al Francia, secondo l'opi- 
nione non accreditabile del Bartsch e 
del Delaborde), fu identificato già da 
Mariette e da Delessert, come sostie- 
ne il de Montaiglon, in Giovanni Fi- 
loteo Achillini, poeta, letterato, musi- 
co ed antiquario nato a Bologna nel 
1466.! Nella notte di Natale del 1504 
l''Achillini terminò di scrivere il suo 
Viridario (stampato solo nel 1513), poe- 
ma di genere classico-cavalleresco, in 
cui, tra l’altro, viene fornito un qua- 
dro d'assieme dell'ambiente cultura- 
le ed artistico dell’epoca e a proposito 
di Marcantonio è espresso questo lu- 
singhiero elogio: «Consacro anchor 
Marcantonio Raimondo / che imita de gli 
antiqui le sante orme / col disegno e il bol- 
lin molto è profondo / come se vedon sue 
vaghe eree forme. / Hame retratto in rame 
come io scrivo / Chen dubio di noi pendo 
quale è vivo»? 

Gli autori che si sono occupati 
dell'incisione vi hanno rintracciato 
elementi diireriani od olandesi; in 
particolare, la Davidson vi scorge 
l'influsso dei Due Pellegrini (B. vit, 418, 
149) di Luca di Leida che Marcanto- 
nio avrebbe conosciuto fin dal suo 
periodo giovanile. Calabi, in prece- 
denza, aveva individuato una nuova 
sapienza luministica ed una ricchezza 
di mezze tonalità, che lo avevano in- 
dotto ad una datazione compresa tra 
il 1508 e il 1511, ossia nel periodo che, 
secondo la sua ricostruzione, inter- 
corre tra il viaggio a Venezia e l'arri- 
vo a Roma. Anche l’anno di esecuzio- 
ne proposto dal Passavant (1509) è 
piuttosto tardo, ma esso è basato 
sull’identificazione del ritratto di 
Achillini citato nel Viridario con la 
presente stampa, che Marcantonio 
avrebbe eseguito tra la stesura finale 
del poema e la sua pubblicazione. 
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F. Francia (scuola di), Angelo musico, part., 
Bologna, SS. Vitale e Agricola. 


Comunque, la maggior parte degli 
studiosi (a parte il Foratti che suggeri- 
sce il lasso di tempo intercorso tra la 
fine del 1507 e l’inizio e del 1508) sono 
corcordi nell’indicare una datazione 
compresa tra il 1504 (o poco prima) e 
il 1505 (Jebens; Petrucci; Oberhuber; 
Levenson; Morello). In effetti, le ca- 
ratteristiche tecniche e stilistiche del 
Filoteo (costruzione dello spazio in 
profondità; dosaggio dei bianchi e de- 
gli scuri; uso del bulino) riconducono 
ancora a Venere Amore e Vulcano (n. 
15), ossia ad un'opera del 1504-05 cir- 
ca, ma precedente a Piramo e Tisbe (n. 
19). Del resto, la conoscenza di Luca 
di Leida da parte di Marcantonio, o 
meglio l'assimilazione del suo meto- 
do grafico, avvenne assai più tardi e 
con diversi risultati? 

Allo stato attuale è impossibile sta- 
bilire se il ritratto citato nel Viridario 
corrisponda alla stampa: in questo ca- 
so si verrebbe a creare un'incon- 
gruenza iconografica dal momento 
che l' Achillini non è effigiato in atto 
di scrivere (ma, sulla possibilità di in- 





terpretare non letteralmente, bensi 
tramite un paragone tra l'azione dello 
stampare c quella dello scrivere, 
l'espressione «come io scrivo», si ve- 
da Oberhuber).4 

In ogni caso il dicembre 1504 non 
costituisce necessariamente un termi- 
ne ante quem per l'esecuzione della 
stampa, poiché è assai verosimile che 
il Viridario, nell'intervallo tra la reda- 
zione scritta e la pubblicazione, subis- 
se integrazioni (o modifiche), tali da 
giustificare, per esempio nel passo re- 
lativo a Marcantonio, il ricordo di 
un'incisione un poco posteriore alla 
prima versione scritta. 

Finora, non é stata considerata 
un'interessante svista del Passavant, 
secondo cui il personaggio ritratto sa- 
rebbe «Alessandro Achillini, sopran- 
nominato Giovanni Filoteo» (in real- 
tà sappiamo che Alessandro, filosofo, 
fu il fratello maggiore di Giovanni Fi- 
loteo).5 

Un disegno agli Uffizi (n. 80), tra- 
dizionalmente ascritto al Francia, ma 
dal Longhi rivendicato all' Aspertini, 
reca una scritta apocrifa che lo indica 
come il ritratto di Alessandro Achilli- 
ni. In realtà, le caratteristiche fisiono- 
miche (naso gibboso, occhi larghi e 
distanziati, tagli della bocca e del vi- 
so) riconducono al Filoteo di Marcan- 
tonio, che dunque potrebbe essere la 
persona ritratta nel disegno. 

Dal punto di vista progettuale, 
Marcantonio nel suo disegno prepa- 
ratorio ha certamente tenuto presen- 
te gli angeli musicanti dei dipinti del 
Francia, ma è forse più esatto rilevare 
che nella sua posizione quasi frontale 
egli ha voluto richiamare il tema 
dell’ Orfeo che incanta gli animali (si ve- 
dano i nn. 60, 100, 112). Quando af- 
frontò quel soggetto nella stampa 
presente in mostra (n.27) il Raimondi 
si dimostrò assai originale nel propor- 
re una visione di tre quarti; nel suo ri- 
tratto idealizzato dell'amico umani- 
sta invece non esita a suggerire quasi 
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una identificazione con il poeta tracio 
attraverso il ricorso ad un'immagine 
più stereotipata® (salvo poi a riservar- 
si un'intensa caratterizzazione fisio- 
nomica). 

Il Filoteo dovette riscuotere un cer- 
to successo anche dal punto di vista 
iconografico perché fornì l’imposta- 
zione della parte superiore del corpo 
all'angelo di sinistra della pala ascritta 
al Francia (ma più verosimilmente di 
scuola) nella chiesa dei SS. Vitale ed 
Agricola di Bologna). 


1. Anche lo Zani vi aveva riconosciuto il 
ritratto dell’Achillini (xxvi, 1821, pp. 57- 
58). 

Su G.F. Achillini si veda la voce di T. Basi- 
ni nel Dizionario Biografico degli Italiani, vol. 
1, Roma 1960. Il Malvasia (1, 1841, p. 62) ri- 
porta l'opinione secondo cui il soggetto 
derivò da un dipinto del Francia presso il 
Sighicelli. 

2. G.F. Achillini, 1513, p. cuxxxix. 


3. K. Oberhuber, 1984, pp. 335-336; LH. 
Shoemaker, 1981, p. 80, n. 14 dove viene 
analizzata l’unica copia da una intera 
composizione di Luca di Leida, i Pellegrini 
appunto, che l'olandese incise tra il 1505 e 
il 1508 e Marcantonio copiò, senza ancora 
penetrarne la tecnica, tra il 1508 e il 1509. 


4. Si veda anche A. de Montaiglon, 1859, p. 
466. 


5. Su A. Achillini, nato nel 1461 o nel 1463, 
si veda la voce di B. Nardi nel Dizionario 
Biografico degli Italiani, 1, Roma 1960. Di A. 
Achillini esiste un ritratto a stampa (in 
realtà non molto individualizzato) nelle 
sue Annotationes anatomie del 1520, che 
Longhi riteneva di A. Aspertini (1940, p. 
150). 

6. Si confronti anche I’ Orfeo di Benedetto 
Montagna (B. xin, 346, 25), per il quale si 
rimanda a: M.J. Zucker, 1984, p. 414, n. 
027. Un'analogia puó essere anche riscon- 
trata con l'impostazione generale del Da- 
vid di L. Costa nelle Ore Ghisilieri (illustra- 
zione in Bologna 1985, p. 149, fig. 16). 


7. G. Lipparini, 1913, pp. 91-92. 


18. 

Tre cantori 

(c. 1504-1505) 

B. 468; P., vi 90, 126 (allievi anonimi 
di Marcantonio); D. 201 

mm 180 x 112 

Vienna, Albertina, inv. 1971/431 
Provenienza: Albert von Sachsen-Te- 
schen 


Bibliografia: Jebens, 1912, pp. 31-32; Foratti, 
1938, p. 12. 


La stampa, ignorata dalla bibliogra- 
fia recente, venne messa in dubbio da 
Passavant che non accettava il con- 
fronto proposto dal Bartsch con il Ri- 
tratto dell’Achillini, (n. 17) a suo parere 
condotto con maggiore finezza di bu- 
lino rispetto al taglio piuttosto rado 
dei Tre cantori. Per Delaborde invece 
non vi sono incertezze circa l'ascrizio- 
ne a Marcantonio che avrebbe forse 
utilizzato il disegno di un artista ve- 
neto, come già aveva proposto Ottley 
(mentre Bartsch si era espresso a fa- 
vore dello stesso Raimondi). 

L’ipotesi veneziana trovò credito 
anche da parte della Jebens, secondo 
cui questa incisione e I’ Achillini costi- 
tuirebbero i primi esempi in cui si pa- 
lesano influssi veneziani particolar- 
mente evidenti nei costumi (la stu- 
diosa ricorda le Storie di S. Orsola di 
Carpaccio). Anche per il Foratti i Tre 
cantori sono da mettersi in relazione 
con il viaggio veneziano del 1507-1508 
ed inoltre si avvicinano stilisticamen- 
te ai Tre dottori (B. xiv, 305, 404).! 
Bartsch segnala una copia in contro- 
parte da lui ascritta a Luca Ciamber- 
lano. 

Non v'è ragione di dubitare del- 
l'autografia di questa incisione, che, 
tuttavia, si colloca senz'altro prima 
del soggiorno a Venezia e non regi- 
stra influssi veneti, come invece è sta- 
to avanzato. All’origine della genesi 
compositiva dei Cantori si colloca 


probabilmente il ricordo di composi- 
zioni diireriane, quali i Tre contadini in 
conversazione in cui le figure rivelano 
un’ analoga disposizione e si stagliano 
analogamente contro lo sfondo bian- 
co, mentre il piano di appoggio ter- 
mina in una linea dell’ orizzonte leg- 
germente arrotondata. Anche la con- 
duzione del bulino dimostra un in- 
flusso del Diirer, ma rispetto a quella 
stampa i Tre cantori sono maggior- 
mente preoccupati di effetti plastici 
raggiunti tramite l’infittirsi dei trat- 
teggi ad incrocio. Questo tentativo di 
assorbire, in termini sia pure affatto 
personali, il linguaggio grafico del te- 
desco trova correlazioni soprattutto, 
come già osservava il Bartsch, con il 
Ritratto dell Achillini. 

Che il Raimondi sia stato l'esecu- 
tore del disegno preparatorio sembra 
probabile in relazione ad affinità ti- 
pologiche che K. Oberhuber riscon- 
tra tra i personaggi della stampa e due 
figure in un foglio del bolognese con- 
servato a Bayonne? 

Il soggetto è forse da mettersi in re- 
lazione con quella passione per il can- 
to e la musica che a Bologna accomu- 
nanava artisti (come Giovanni Anto- 
nio da Crevalcore e Lorenzo Costa), 
poeti (per esempio l’Achillini) e 
membri della famiglia Bentivoglio 
(significativo a questo proposito è il 
Concerto dipinto dal Costa, ora a Lu- 
gano, Collezione von Thyssen-Bor- 
nemisza).^ Marcantonio aveva già af- 
frontato un soggetto musicale nella 
Allegoria della musica, nota con il titolo 
di Apollo e le Tre Grazie (n. 4). Egli ave- 
va inoltre, come precedenti un altro 
dipinto del Costa ora alla National 
Gallery di Londra? ed il disegno del 
Francia con I tre musici dell’ Albertina 
(n. 65) in cui si ripete lo schema a tre 
figure, anche se atteggiamenti e posi- 
zioni sono assai diverse nelle tre ver- 
sioni. In ogni caso, il Raimondi, sce- 
gliendo un costume contemporaneo 
per le sue figure, si allontana dal cli- 
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ma dolcemente elegiaco e vagamente 
all’antica evocato dal disegno del 
Francia, per avvicinarsi all’interpreta- 
zione contemporanea del Costa nei 
due dipinti citati. 

Un disegno in controparte rispetto 
alla stampa, attribuito a scuola italia- 
na del sec. XVII, venne presentato nel 
catalogo di vendita di Sotheby's, a 
Londra, il 18 gennaio 1984. 


1. Per la datazione del soggiorno venezia- 
no si veda quanto scritto alla scheda n. 31. 
Per l’analisi dei Tre dottori, che furono co- 
munque eseguiti durante il soggiorno ro- 
mano, si legga quanto scrive I.H. Shoema- 
ker, 1981, p. 106, n. 25. 

2. Per un’analisi della stampa si veda: W.L. 
Strauss, 1976-1977, p. 58, n. 17. 

3. Si tratta del verso del disegno inv. 704, 
pubblicato da J. Bean (1960, n. 220v) come 
opera di Anonimo del Nord Italia, circa 
1500; ma si veda quanto scrive al proposito 
in questo catalogo K. Oberhuber. 


4. A proposito della passione musicale in 
Bologna in questo periodo testimoniata 
dal folto elenco di musici e cantori pre- 
sente nel Viridario dell’Achillini e dall’ elo- 
gio della musica scritto da Beroaldo, si ve- 
da: M. Faietti, 1986. 


5. R. Varese, 1967, pp. 71-72, n. 54. 
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19. 
Piramo e Tisbe 

(1505, datata in basso verso destra) 
B. 322; P. 194; D. 134 

mm 232X 215 

lato superiore ritagliato; due piccole 
lacune nelle gambe di Tisbe ed un'al- 
tra verso la metà dell'albero 
Vienna, Albertina, inv. 1971/335 
Provenienza: ignota 


Bibliografia: Fischel, 1868, p. 3 e seg.; Je- 
bens, 1912, pp. 22-23; Calabi, 1922, pp. 28- 
30; Pittaluga, s.d. (ma 1930), pp. 131; 134; 
Oberheide, 1933, pp. 72-73; Foratti, 1938, p. 
7; Petrucci, 1938, p. 403; Davidson, 1954, p- 
20 e seg.; Petrucci, 1964, p. 20; Oberhuber, 
1966, p. 87, n. 108; De Witt, 1968, n. 111; 
Dubois-Reymond, 1978, p. 18; Shoemaker, 
1981, p. 56, n. 3. 


L'identificazione avanzata dalla Je- 
bens! del modello antico per Piramo 
in una figura di Galata, che la studiosa 
diceva erroneamente inviata a Vene- 
zia dal card. Grimani all’inizio del 
Cinquecento, potrebbe essere accolta 
se si fa riferimento in particolare alla 
posizione delle gambe del Galata 
morto (Venezia, Museo Archeologico, 
inv. 56), rinvenuto a Roma forse pri- 
ma del 15052? Risulta invece assai ge- 
nerico il riferimento formulato anco- 
ra dalla studiosa per Tisbe ad Hypnos 
(probabilmente la Jebens pensava a 
qualche replica di un archetipo bron- 
zeo del IV sec. A.C. in cui esso è raffi- 
gurato come un giovane che cammi- 
na con passo leggero). 

È molto verosimile che alla base 
dell'ispirazione di entrambe le figure 
debba collocarsi un modello antico: 
lo testimoniano i corpi nudi, dalle 
forme volutamente scultoree ed il 
trattamento dei capelli, in particolare 
di Tisbe. In ogni caso si tratta di un 
approccio tanto filtrato e rielaborato 
(in ordine alle esigenze narrative del 
soggetto, ma anche in relazione al 
particolare metodo di lavoro del Rai- 


mondi), che non consente di rintrac- 
ciare un immediato modello antico. 
L’atteggiamento di Tisbe ed, in qual- 
che misura, anche quello di Piramo 
possono richiamare il disegno di 
Francesco Francia con la Giuditta ed 
Oloferne, di cui viene esposta in questa 
occasione la versione del Louvre (n. 
66). Non è improbabile che un’in- 
venzione assai fortunata come questa 
possa aver colpito la fantasia di Mar- 
cantonio che se ne ricordò al momen- 
to di realizzare una composizione 
che, per esigenze iconografiche, pre- 
vedeva la contrapposizione tra un 
corpo maschile steso per terra ed una 
figura femminile colta nel momento 
drammatico della scoperta della mor- 
te dell'amato. Si può confrontare 


una redazione del tema presente in 
un niello ascritto a Peregrino da Ce- 
sena (H. 1936, 49, 201)? per verificare 
una generale omogeneità nell'impo- 
stazione della scena, ma anche sostan- 
ziali differenze che depongono a fa- 
vore di un influsso esercitato dalla 
Giuditta del Francia sul Raimondi. 
Sulla strada già intrapresa dal suo 
maestro, Marcantonio sceglie di rap- 
presentare Piramo nudo (e non in 
abiti quattrocenteschi come nel niel- 
lo); inoltre, libero dai vincoli icono- 
grafici cui dovette essere legato il 
Raibolini nella sua contrapposizione 
tra Giuditta/Continenza ed Olofer- 
ne/Lussuria, gli affianca il nudo fem- 
minile dell’eroina. In tal modo il mito 
ovidiano descritto nelle Metamorfosi 
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diventa un’occasione per rappresen- 
tare uno dei temi più affascinanti per 
un artista del Rinascimento: il corpo 
umano, maschile e femminile, in ri- 
poso ed in movimento. Né deve 
sfuggire l’attenzione con cui il testo 
antico viene seguito nei dettagli, co- 
me già rileva Shoemaker (l'albero di 
gelso sulla destra; l’iscrizione sul se- 
polcro S.R.N. che Mariette aveva 
sciolto in «Sepulchrum regis Nini»): 
fatto che ribadisce l'interesse assai 
noto degli ambienti umanistici bolo- 
gnesi nei confronti di Ovidio.5 

Marcantonio, responsabile dell'in- 
venzione, è con ogni probabilità 
Pesecutore dei disegni preparatori 
per la stampa; anche se non conoscia- 
mo fogli direttamente correlati con 
essa possiamo, per esempio, immagi- 
nare che Tisbe nasca da uno studio 
del movimento legato alla raffigura- 
zione di un evento tragico, come la 
Didone di Dresda® che tuttavia sem- 
bra precedere cronologicamente la 
nostra incisione. 

L'influsso di Dürer, ravvisabile non 
soltanto in alcuni elementi morfolo- 
gici del paesaggio (in alto a sinistra), & 
determinante soprattutto in relazione 
ad una nuova, sapiente modulazione 
dei rapporti chiaroscurali che confe- 
risce una maggiore credibilità di ef- 
fetti plastici alle figure, ma soprattut- 
to le ambienta in un paesaggio che 
dolcemente degrada da un primo pia- 
no ad uno sfondo di natura franciana.’ 
Poiché la stampa é datata 1505, essa 
costituisce un documento di capitale 
importanza per la sistemazione cro- 
nologica di tutta una serie di incisioni 
che si rivelano tecnicamente e stilisti- 
camente meno evolute (si vedano le 
schede precedenti).8 

La stampa incontrò un certo favore 
in area nordica, come testimoniano le 
derivazioni ricordate da Oberheide, 
tra cui si segnala quella di H. Wecht- 
lin del 1512 circa (B. vu, 451, 7)? 
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1. L'ipotesi della Jebens viene ancora se- 
guita da Dubois-Reymond e riferita, sia 
pure con cautela, da Shoemaker. 


2. B. Palma, 1984, pp. 773-774. La collezio- 
ne del cardinale venne trasferita a ne 
(poi a Venezia) dopo la sua morte (1523). 
P.P. Bober-R. Rubinstein (1986, pp. 183- 
186, nn. 148-152 € pp. 179-180, n. 148) giun- 
gono invece alla conclusione (sintetizzan- 
do la precedente bibliografia ad esclusio- 
ne dell’intervento di Palma) che le tre sta- 
tue con Galati al Museo Archeologico di 
Venezia furono con ogni probabilita rin- 
venute nel 1514. Se l'indicazione di Palma 
può essere considerata valida, Marcanto- 
nio avrebbe potuto conoscere il modello 
da schizzi risalenti al primo soggiorno di 
Aspertini a Roma o tramite un suo pre- 
sunto viaggio romano agli inizi del secolo 
(si veda al riguardo il saggio di K. Oberhu- 
ber). 

3. Mentre Hind ascriveva il niello a scuola 
bolognese del sec. XV, A. Blum (1950, p. 
25, n. im) proponeva un’attribuzione a Pe- 
regrino da Cesena. Sull’artista si veda 
quanto scritto in questo stesso catalogo. 


4. La Davidson sottolineava, a proposito di 
questa stampa, l'interesse di Marcantonio 
per la bellezza del corpo umano ispirata 
alle sculture classiche. 


5. Si veda quanto scritto al proposito 
nell'intervento di G. Anselmi-S. Giombi 
in questo catalogo. 


6. Il disegno, conservato nelle Staatliche 
Kunstsammlungen (inv. della fotografia 
2906) come opera di scuola del Francia, è 
ascritto a Marcantonio da K. Oberhuber 
(ma si veda al riguardo quanto scrive lau- 
tore nel saggio in catalogo). 


7. L’influsso di Dürer, generalmente sot- 
tolineato da tutta la storiografia, è stato da 
ultimo ribadito dalla Shoemaker, che 
avanzava anche riferimenti, nel paesaggio 
e nella tecnica dell'ombreggiatura, al Fi- 
gliol Prodigo del 1496 (B. vi, 49-50, 28). 


8. È errata la convinzione del Delaborde 
secondo cui la stampa costituirebbe una 
delle prime, se non la prima opera di Mar- 
cantonio, così come non è condivisibile 
l'opinione della Jebens che fa risalire al 
1505 l'epoca del viaggio veneziano di Mar- 
cantonio (per la datazione del quale si ve- 
da la scheda 31), includendo già questa 
stampa tra i fogli risalenti a quel periodo. 


9. La stampa viene anche ricordata da J.T. 
Spike, 1983, p. 442. 


20. 

La Madonna con la libellula (co- 
pia da Dürer, B. 44) 

(c. 1505-1506) 

B. 640; D. 294 

mm. 226 x 184 

angolo superiore destro rifatto 
Vienna, Albertina, inv. 1971/518 
Provenienza: P. Mariette 1669 (Lugt 
1789); Principe Eugenio di Savoia; 
HB 


Bibliografia: Oberhuber, 1966, p. 87, n. 105; 
Vorbild Diirer 1978, p. 31, n. 4 a cura di L. 
Meszaros. 


È una copia in controparte dalla 
Madonna con la libellula incisa da Dü- 
rer intorno al 1495.! Oltre alle copie 
dalle serie diireriane della Vita della 
Vergine (n. 31) e della Piccola Passione, 
Marcantonio eseguì un nucleo abba- 
stanza cospicuo di repliche da bulini e 
da silografie del tedesco, note grazie 
alle informazioni in particolare del 
Bartsch, del Passavant e del Delabor- 
de? La datazione di queste stampe 
costituisce un affascinante problema, 
assai poco indagato dalla bibliogra- 
fia? la cui risoluzione consentirebbe 
di chiarire il progresso tecnico del bu- 
lino di Marcantonio (che tanto dovet- 
te agli insegnamenti di Diirer) pro- 
prio a diretto confronto con gli origi- 
nali presi come modello. Risultereb- 
be, inoltre, ancora più evidente quella 
continuità di ispirazione che per larga 
parte della carriera del bolognese 
esercitò il tedesco. 

Tra le stampe sciolte, I Santi Gio- 
vanni Evangelista ed Onofrio (B. xiv, 
410, 643), copiata da una silografia da- 
tabile verso il 1503-1504, reca l’anno 
1506; ancora il 1506 compare nell’ An- 
nunciazione e nell’ Adorazione dei Magi 
(n. 31) facenti parte delle repliche dal- 
la Vita della Vergine. Tuttavia, queste 
datazioni non possono essere assunte 
acriticamente: nel caso del ciclo ma- 
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riano si rimanda a quanto scritto, a 
proposito dell’inattendibilita delle 
date apposte sui due esemplari citati, 
nella scheda n. 31; per quanto riguarda 
I Santi Giovanni Evangelista e Gerolamo 
occorre registrare le osservazioni di 
Meszaros che mettevano in dubbio 
una datazione così precoce in relazio- 
ne alla grossa sicurezza del bulino di 
Marcantonio.* Certamente, intorno 
al 1504-1505 il linguaggio tecnico 
dell’incisore registra progressivi ac- 
crescimenti in relazione ad una cono- 





scenza sempre più progredita di Dü- 
rer (sono soprattutto le stampe della 
fine degli anni novanta ad essere pre- 
se in considerazione dal Raimondi): 
è probabile che già a quel tempo egli, 
arricchito il proprio bagaglio tecnico, 
pervenisse alla conclusione di affron- 
tare direttamente qualche stampa dii- 
reriana. In ogni caso, prima di intra- 
prendere la Vita della Vergine, il bolo- 
gnese si era già misurato su qualche 
altro foglio del tedesco. Sappiamo 
poi che a Roma egli continuò ad inci- 


dere da Diirer stampe che recano pre- 
cisi post quem dovuti alla datazione de- 
gli originali, come le repliche dalla 
Piccola Passione, pubblicata nel 1511, e 
quelle dalla Messa di S. Gregorio e 
dall’ Adorazione dei Magi, tutte pubbli- 
cate da Diirer nel 1511.7 

Ma per tornare alla nostra stampa, 
mi sembra opportuna l’osservazione 
avanzata da Meszaros secondo cui es- 
sa non può essere ritenuta tra le pri- 
me copie a causa della notevole quali- 
tà3 Si può ulteriormente precisare 
questa osservazione circoscrivendone 
l'esecuzione durante il periodo 1505- 
1506, come si evince dalla ricchezza 
dei trapassi chiaroscurali. Va infine 
sottolineata autonomia interpretati- 
va rispetto al modello (la Madonna con 
la libellula fu uno dei primi bulini di 
Dürer ancora influenzato dal Mae- 
stro del Libro di Casa) che viene in- 
fatti riprodotto in una chiave vene- 
ziana del tutto funzionale alle esigen- 
ze stilistiche raimondiane del perio- 


do. 


1. Un’esaustiva informazione bibliografi- 
ca sulla stampa si trova in: W.L. Strauss, 
1976-1977, pp. 28-29, n. 4. La copia di Mar- 
cantonio è elencata in: W.L. Strauss, 1981, 
p. 106, CI. 


2. Oltre alle repliche dalla Vita della Vergi- 
ne (B. 621-637) e dalla Piccola Passione (B. 
584-620), il Bartsch elenca altre quindici 
copie da Dürer (B. 638-652): si veda la ri- 
produzione completa in K. Oberhuber, 
1978, 27. Passavant (vi, 47-48, 298-308) ag- 
giunge altri r1 esemplari; Delaborde ne ri- 
corda uno sfuggito ai due autori prece- 
denti (269, ach mentre rifiuta l’ascrizio- 
ne delle due stampe segnalate dal Bartsch 
ai nn. 645-646 ed omette il B. 641 e i P. 303, 
305, 306, 307. 

Altre tre stampe vengono segnalate come 
copie di Marcantonio da Dürer nella bi- 
bliografia specifica del tedesco. Si vedano 
in W.L. Strauss (1981) Il figliol prodigo (C 4, 
p. 74), copia ascritta ipoteticamente da 
Heller sulla base di Brandes (e da non 
confondersi con la copia segnalata da Pas- 
savant tra le opere del Raimondi al n. 305); 
Giovane donna attaccata dalla morte (ct, p. 
207); L’ascensione di S. Maria Maddalena (C. 
2, p. 400). 
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Manca un’indagine sistematica relativa 
all’autografia delle stampe segnalate dagli 
autori di cui sopra; una scelta abbastanza 
ampia di copie da Diirer del Raimondi è 
stata compiuta da L. Meszaros e P. Strie- 
der in Vorbild Diirer, 1978, pp. 22-23 e pas- 
sim). In questo catalogo, tra l'altro, si ritie- 
ne ascrivibile al Raimondi l' Ercole al bivio, 
respinto dal Passavant, mentre l Adamo ed 
Eva segnalato dal Passavant al n. 298 viene 
ascritto ad Agostino Veneziano, cosi come 
ad un anonimo copista della cerchia di G. 
Campagnola sono assegnati i Tre contadini 
in conversazione, che Bartsch ricordava al n. 
648 ed ancora ad un anonimo incisore ita- 
liano dei primi del Cinquecento risulta at- 
tribuibile quella copia dal Figliol prodigo, ri- 
tenuta ipoteticamente di Marcantonio da 
Heller. 


3. Tra gli interventi più recenti, oltre al 
contributo già citato di Meszaros e di 
Strieder, si veda quanto scrive A. Golahny 
in Williamstown 1975, pp. 29-33. 


4. L. Meszaros, pp. 22-23, che riferisce co- 
me Nagler preferì leggervi la data 1516. 


5. Si veda quanto scritto nelle singole 
schede di questo catalogo con stampe rife- 
ribili a questo periodo. 

6. La copia dell’ Adamo ed Eva che Passa- 
vant descrive per primo al n. 298 reca una 
data 1504 che è da riferirsi all'anno di ese- 
cuzione dell'originale. Mi sembra proba- 
bile un’esecuzione abbastanza precoce 
dell’ Offerta di Amore, che Bartsch elenca al 
n. 650, avanzata da Delaborde e condivisa 
da A. Golahny (opera citata alla nota 3). 


7. Per gli originali diireriani della Piccola 
Passione si veda: W.L. Strauss, 1980, pp. 
342-415, nn. 106-142 € pp. 445-448, n. 155; 
per la Messa di S. Gregorio e l'Adorazione dei 
Magi si confronti ancora W.L. Strauss, 
1980, pp. 460-464, n. 160 e n. 16r. 


8. L'autore, inoltre, avanza l'ipotesi che il 
Monogrammista LLCA attinga forse di- 
rettamente da Marcantonio per il paesag- 
gio e la libellula, rispettivamente utilizzati 
per la S. Lucia e la Natività in controparte 
rispetto all’ originale düreriano. 
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21. 

Davide e Golia 
(c. 1506) 

B: xs: P% D.S 


mm 170X 108 

lacuna nell’angolo inferiore destro, 
integrata con altra stampa 

Vienna, Albertina, inv. 1970/264 
Provenienza: Albert von Sachsen-Te- 
schen 


Bibliografia: Zani, xxu, 1820, pp. 287-288; 
Fischel, 1868, p. 3 e ss.; Thode, 1881, pp. 21- 
22; Jebens, 1912, p. 23; Petrucci, 1938, p. 
403; Foratti, 1938, p. 8; Davidson, 1954, p. 
225; Oberhuber, 1966, p. 87, n. 106; De 
Witt, 1968, n. x11; Sopher, 1975, p. 19 n. 6; 
Sopher, 1978, p. 15, n. 9; Shoemaker, 1981, 
pp. 66-67, n. 8. 


L'attribuzione del disegno prepa- 
ratorio a Marcantonio (dopo la pro- 
posta del Francia avanzata ipotetica- 
mente dal Bartsch) venne corretta- 
mente formulata dal Passavant, segui- 
to da tutta la successiva bibliografia. 
Maggiori, invece, sono le oscillazioni 
della critica per quanto riguarda la 
cronologia: c'è chi colloca la stampa 
nel 1506, come Fischel e Shoemaker 
che, in particolare, ravvisa avanza- 
menti tecnici maggiori rispetto a Pira- 
mo e Tisbe (n. 19) datata 1505, soprat- 
tutto a causa dell’uso dell’incisione a 
retino presente, secondo la studiosa, 
in opere del 1506, ad esempio, Venere 
che si pettina (n. 28). Per altri, è proba- 
bile una datazione anteriore, verso il 
1505 (Jebens; Oberhuber; Sopher). 

Il Thode, ravvisando nella raffigu- 
razione del giovane che cammina ri- 
coperto da una clamide e col sacco in 
mano un’eco di elementi iconografici 
propri del Mercurio romano, svilup- 
pò l'ipotesi di una derivazione del 
David da un prototipo antico, peral- 
tro da lui non identificato. A seguito 
la Shoemaker, raccogliendo un’indi- 
cazione di Oberhuber, sottolineò 
analogie stilistiche (ma anche affinita 


nel modo di rendere l'antico) tra la 
stampa e un foglio disegnato da Mar- 
cantonio ora a Bayonne, recante una 
libera interpretazione dell’ Apollo del 
Belvedere. 

Un'opinione non recepita dalla cri- 
tica successiva, venne formulata dalla 
Davidson, per la quale l'incisione non 
sarebbe autografa, ma, insieme ad un 
nucleo abbastanza cospicuo di stam- 
pe ascritte al Raimondi dal Bartsch, 
spetterebbe ad un maestro di Norim- 
berga, forse Hans Sebald Beham? In 
realtà non esistono dubbi circa l'auto- 
grafia di questa opera, che per caratte- 
ristiche tecniche e stilistiche si collo- 
ca con certezza nel periodo bologne- 
se del Raimondi. L'oscillazione tra le 
due datazioni avanzate, il 1505 o il 
1506, può essere risolta a favore del 
secondo termine cronologico; infatti, 
nonostante l’incisione a retino si ri- 
scontri anche in stampe antecedenti il 
1506 (si possono confrontare, ad 
esempio, dettagli del Ritratto di G.F. 
Achillini, n. 17 e di Apollo e le tre Grazie, 
n. 4), nel David, tuttavia, l’uso del 
puntinato è più esteso lungo le linee 
di contorno e talora giunge a sostitui- 
re i tratti di bulino che conferivano 
una certa rigidità allo sviluppo plasti- 
co alle figure. Inoltre, le linee curve 
risultano sensibilmente più allungate 
(si veda il trattamento dell’addome). 

D'altra parte, non deve sfuggire 
un’analogia nell'impianto luministi- 
co con la Venere che si pettina basata 
sull’esatta individuazione della sor- 
gente di luce proveniente da sinistra e 
sull'accentuazione delle zone d'om- 
bra. Le parti investite dalla luce si di- 
stinguono in tal modo nettamente da 
quelle rimaste in ombra e la figura si 
articola nello spazio secondo diversi 
piani di profondità; tuttavia, questa 
sintesi luministica e spaziale è impu- 
tabile ad un approfondimento del lin- 
guaggio diireriano riscontrabile già 
nel 1505 ed inoltre la minore articola- 
zione plastica del David rispetto alla 
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Venere, datata 11 settembre 1506, rende 
probabile um esecuzione della prima 
stampa all’inizio di quell’anno. 

Dal punto di vista iconografico, la 
suggestione del Thode si rivela assai 
interessante: è indubbio che il man- 
tello, il sacco e la testa possano allude- 
re a Mercurio, spesso rappresentato 
con un manto sul braccio e talvolta al- 
lacciato sotto al mento, mentre il sac- 
co ricondurrebbe alla sua funzione di 
protettore dei mercanti e dei ladri, 
così come la testa potrebbe suggerire 
l'uccisione di Argo. In realtà, per la 
soluzione del problema occorre pre- 
scindere dal rapporto con Mercurio 
istituito dal Thode. Rivolgendo piut- 
tosto l’attenzione all’ Apollo Belvedere 
(liberamente rappresentato in posi- 
zione frontale nel foglio di Bayonne) 
risulta chiaro che Marcantonio si è 
ispirato alla visione di profilo a destra 
della statua, riprodotta nel fol. 53 del 
Codex Escurialensis con ben altra fe- 
deltà.3 Nel nostro caso la testa non è 
di profilo, ma frontale, con un’accen- 
tuata inclinazione verso destra; la 
gamba sinistra risulta spostata assai 
decisamente all’indietro, con un sen- 
sibile allontanamento delle due gi- 
nocchia tra di loro; il manto viene fat- 
to ricadere in modo affatto simile al 
disegno di Bayonne, senza passare sul 
braccio come nella statua. Marcanto- 
nio rielabora il modello antico crean- 
do diverse variazioni sul tema, che ri- 
spetto al prototipo non manifestano 
preoccupazioni archeologiche, ma 
intenzioni evocative subordinate alle 
esigenze espressive del soggetto. 

In aderenza al testo biblico, il Rai- 
mondi propone un eroe giovinetto; se 
volessimo rintracciare analogie 
nell’inclinazione del volto e nello 
sguardo malinconico dovremmo ri- 
correre non più ad un modello antico, 
ma ad una figura di eroina biblica 
(spesso in pendant con il David ed assai 
diffusa in ambito franciano) come la 
Giuditta,* nell'interpretazione che ne 


131 


MARCANTONIO RAIMONDI 





diede il Botticelli nel suo dipinto de- 
gli Uffizi. 


1. Il disegno, attribuito a Marcantonio da 
Oberhuber (si veda il saggio in catalogo), 
è catalogato da J. Bean (1960, n. 225) come 
opera di anonimo del Nord Italia, ca 1500. 
M. Winner, nel suo articolo relativo alle 
derivazioni dall’ Apollo Belvedere (tra cui in 
particolare analizza quella da lui ascritta, 
sia pure dubitativamente, al Francia con- 
servata a Berlino, n. 88), lo ritiene eseguito 
da un anonimo toscano, intorno al 1500 
(1968, pp. 188-189). 

2. L'ipotesi della Davidson faceva leva su 
di una informazione fornita dal Sandraart 
secondo cui nella bottega romana di Mar- 
cantonio confluirono molti assistenti te- 
deschi e, tra essi, Barthel Beham, Georg 
Pencz e Jacob Binck pubblicarono opere 
con la sigla del bolognese. Tra questi, se- 
condo la studiosa, potrebbe essere stato 
presente il fratello di Barthel, Hans Sebald 
Beham, che Sandraart non menziona tra 
gli assistenti di Marcantonio, ma che 
avrebbe potuto accompagnare il fratello e 
gli amici in un viaggio in Italia durante gli 
anni 1515-1520 ed il cui stile si riconosce- 
rebbe in diverse stampe, tra cui il David. 
3. Sul codex Escurialensis si confrontino: J. 
Shearman, 1977, pp. 107-146 e A. Nessel- 
rath, in Raffaello architetto, 1984, p. 405; 
Idem, 1986, p. 129 e ss. 

4. Per la diffusione del tema della Giuditta 
in ambito franciano si veda la scheda di ca- 
talogo n. 66. 
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22. 

Un giovane uomo protetto da Ve- 
nere (già l’Uomo e la donna con le 
sfere) 

(c. 1506) 

B. 377; P. 226; D. dub. 40 

mm 145X 90 

Vienna, Albertina, inv. 1971/383 
Provenienza: P. Mariette, 1673 (Lugt 
1789); Principe Eugenio di Savoia; 
HB 


Bibliografia: Fischel, 1868, p. 3 e ss.; Jebens, 
1912, pp. 39-40; Oberheide, 1933, pp. 91-93; 
Petrucci, 1937, 31, p. 44, nota 16; Petrucci, 
1938, p. 405; Foratti, 1938, p. 16; De Witt, 
1968, n. xiv; Levenson, 1973, n. 356; Ober- 
huber-Walker, 1973, p. 54, n. 44, nota I; 
Shoemaker, 1981, pp. 72-73, n. 11; Landau, 
in J. Martineau-C. Hope, 1983, p. 317, n. 
P14; Oberhuber, 1984, p. 341, nota 10. 


K. Oberhuber, rintracciando il di- 
segno preparatorio di Marcantonio a 
Bayonne, ha risolto in maniera defi- 
nitiva il problema della paternità 
dell'invenzione per la stampa che, in 
passato (Bartsch, Fischel) ed anche 
più recentemente (De Witt), era stata 
assegnata con qualche incertezza al 
Francia. I dubbi avanzati dal Passa- 
vant e dal Delaborde circa l'autogra- 
fia dell’incisione, che spetterebbe a 
Barthel Beham, rimasero invece sen- 
za seguito. . 

La Jebens per prima colse affinità 
nella figura femminile con la Gram- 
matica (n. 30) eseguita all'epoca del 
soggiorno veneziano del Raimondi. 
Per Shoemaker la stampa imita la tec- 
nica di Giulio Campagnola nell'inci- 
sione a retino c nel puntinismo; an- 
che Landau vi scorge richiami al 
Campagnola nella qualità tonale, nel 
piccolo formato, nella complessità di 
significati. Entrambi gli studiosi, per- 
tanto, convergono nel ritenerla ese- 
guita a Venezia nel 1506 (anno in cui 
cade secondo l'opinione corrente il 
viaggio a Venezia di Marcantonio) o 





A On en 


J. Ladenspelder, Venere, Marte ed Amore 
(Archivio fotografico del Warburg Insti- 
tute, Londra). 


fat: 





tutt'al più intorno al 1506-07 (Shoe- 
maker), considerando che il bologne- 
se si trattenne in quella città per qual- 
che tempo. 

La data piuttosto tarda proposta da 
Fischel (1509) non viene suffragata da 
una dimostrazione che dia ragione di 
questo avanzamento cronologico. Per 
la Jebens l'incisione segnerebbe il tra- 
passo tra la fase veneziana e quella 
fiorentina del Raimondi, collocando- 
si subito prima di Venere, Marte ed 
Amore che è del dicembre 1508 (n. 34). 

Influssi düreriani vengono colti 
unanimemente, ma a volte per oppo- 
ste caratteristiche. Se ancora la Jebens 
vi scorgeva un ritorno alla tecnica a 
bulino dopo precedenti esperimenti 
sulla silografia diireriana, al contrario 
la Shoemaker vi rintracciava influssi 
dalle silografie, mentre Landau co- 
glieva nel paesaggio riferimenti agli 
sfondi della Vita della Vergine di Dürer 
che Marcantonio avrebbe copiato, 
come voleva il Vasari, a Venezia. Re- 
centemente Oberhuber ravvisó in 
questa stampa un sistema di modella- 
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re per punti derivante da Diirer e non 
da Giulio Campagnola, nonché una 
tipologia del nudo assai diversa da 
quello presente in opere sicuramente 
ascrivibili al periodo veneziano dove 
il modello di riferimento fu il Gior- 
gione, mentre nel nostro caso si veri- 
ficherebbe ancora il ricorso alla tipo- 
logia franciana. 

Dal punto di vista iconografico 
l'opinione espressa dal Delaborde, 





che corresse il titolo formulato dal 
Bartsch (L’uomo e la donna con le sfere) 
con il Giovane uomo protetto dalla Fortu- 
na, ha trovato ancora consensi nella 
Shoemaker che indica nel vaso fiam- 
meggiante e nel globo ai piedi della 
donna due attributi dell'iconografia 
tradizionale della Fortuna. Esistono 
prove tarde segnálate dal Bartsch bif- 
fate da nove barre che si incrociano 
diagonalmente; Landau ricordó, a 


questo proposito, un provvedimento 
di censura adottato nel 1823 da Leone 
XII, che, forse offeso dal nudo fem- 
minile, fece segnare la lastra insieme 
ad altre, di diversi autori, con nudi. 

La rassegna delle diverse opinioni 
critiche formulate, consente ora di fo- 
calizzare i nodi salienti per la corretta 
comprensione dell'incisione. Una 
prima considerazione da fare investe 
il piano tecnico: anche in stampe pre- 
cedenti del Raimondi rintracciamo 
l'uso del puntinato (n. 17) con la diffe- 
renza che in questo caso è più diffuso 
e, soprattutto nella figura femminile, 
si estende lungo le linee di contorno 
giungendo talora a sostituire i tratti 
più rigidi dei colpi paralleli di bulino. 
Queste caratteristiche sono imputa- 
bili a quell'approfondimento della le- 
zione tecnica düreriana tipico di alcu- 
ne stampe datate 1506 (n. 24), ma il cui 
primo manifestarsi era stato colto an- 
che a proposito del David (n. 21). La 
coincidenza tra la data ricorrente sul- 
la Venere sul bordo del mare ed Eros ed i 
tre putti (nn. 28-29), di poco successivi 
la nostra stampa, e l’anno tradizional- 
mente proposto per il viaggio a Vene- 
zia del Raimondi nonché per l'esecu- 
zione delle copie da Diirer, non deve 
frettolosamente farci concludere che 
tutte e tre queste opere risalgano al 
soggiorno veneziano, i cui estremi 
cronologici vanno ora posticipati alla 
luce di una nuova lettura filologica 
delle testimonianze superstiti (si veda 
la scheda n. 31). 

Se inoltre confrontiamo la stampa 
con opere sicuramente veneziane per 
tecnica e stile come la Grammatica ed 
il Sogno di Raffaello (33), possiamo veri- 
ficare come nel nostro caso è ancora il 
nudo femminile franciano a costitui- 
re, come voleva Oberhuber, un mo- 
dello di riferimento, secondo un pun- 
to di stile non lontano da quello 
espresso dal Raibolini nel disegno 
con il Giudizio di Paride (n. 67). Più 
che con la Grammatica (come dalla Je- 
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bens in poi è stato detto) il nostro nu- 
do femminile presenta analogie mor- 
fologiche con quello della Venere sul 
bordo del mare: stessa accentuazione 
dei fianchi che comporta una variante 
personale rispetto al nudo protoclas- 
sico franciano. 

In un certo senso, le proporzioni 
disarmoniose della figura e la sua ac- 
conciatura inconsueta in Marcanto- 
nio fanno pensare ad un innesto di 
modelli nordici su di un prototipo 
franciano. Del resto, in campo pittori- 
co a Bologna nel 1506 si verifica la 
compresenza, rispetto all'ideale apol- 
lineo del Francia, dell'umanità alter- 
nativa, bizzarra e stralunata, del- 
l'Aspertini. 

Se si accetta, dunque, una proposta 
di esecuzione in Bologna, viene inol- 
tre, a cadere quello iato temporale 
stabilito dalla Shoemaker tra la reda- 
zione bolognese del disegno prepara- 
torio di Bayonne e l'esecuzione 
dell'incisione a Venezia, a contatto 
con lo stile del Campagnola. 

In un cammeo rinascimentale con- 
servato a Berlino compaiono le due 
figure del giovane nudo e della donna 
con un uomo con cornucopia a de- 
stra: Panofsky vi scorse una probabile 
raffigurazione della scelta di Ercole 
(il giovane nudo) tra Venus ed Honos.2 
E da supporre che all'origine del 
cammeo e della stampa si collochi un 
comune prototipo, ma quanto al si- 
gnificato, occorre subito rilevare che 
il supposto Ercole dell'incisione non 
si trova di fronte ad una scelta, poiché 
non compaiono altre alternative oltre 
alla figura femminile. Quest ultima 
tuttavia puó veramente essere indivi- 
duata con Venere: talvolta questa dea 
poggia, infatti, su di una sfera e reca 
una torcia fiammeggiante in mano (il 
recipiente da cui si sprigionano le 
fiamme potrebbe derivare da questo 
attributo venusiano).? In ogni caso la 
donna ha un atteggiamento protetti- 
vo nei confronti del giovane; se la 
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stampa fu eseguita in occasione di un 
fidanzamento o di un matrimonio, in 
tal caso, il giovane che ha già scelto 
Venere, riceverebbe l'augurio di una 
protezione della dea dell'amore. Che 
quest'ultima sia raffigurata sotto le 
spoglie del nudo femminile viene in- 
direttamente confermato da un'inci- 
sione non descritta di J. Ladenspelder 
ispirata, nella composizione generale, 
a quella di Marcantonio, in cui l'auto- 
re ha voluto effigiare Venere con Mar- 
te. 

Queste considerazioni inducono a 
suggerire una variazione nel titolo 
con quello di Un giovane protetto da Ve- 
nere. 


1. L. Meszaros (in Vorbild Diirer, 1978, p. 
105, n. 105) sottolineava una relazione de- 
gli alberi a sinistra con il motivo analogo 
nella Visitazione della Vita della Vergine di 
Diirer. r 


2. E. Panofsky, 1930, p. 104. 


3. A volte Venere poggia su di una sfera e 
riceve da Amore (o tiene in mano) una 
fiaccola, come nella stampa di scuola di 
Marcantonio con il Trionfo di Venere (B. xv, 
38, 7) o nel disegno della Biblioteca Reale 
di Torino ascritto a scuola padovana 
dell'ultimo quarto del Quattrocento con 
la personificazione del Pianeta Venere 
(Bertini, p. 15, n. 25). La sfera da cui si spri- 
gionano fiamme, tenuta dal giovane, po- 
trebbe derivare da una sintesi tra i due at- 
tributi iconografici di Venere sopra citati 
(sfera e torcia). 


4. La stampa non è ricordata da Oberhei- 
de, cui tuttavia si rimanda per l’analisi del- 
la sua fortuna in area nordica. 


23. 
La statua equestre di Marco Aure- 
lio 

(c. 1506) 

B. 514; P. 270; D. 231 

mm. 210X145 

piccola abrasione con macchia mar- 
rone al centro del basamento 
Vienna, Albertina, inv. 1971/459 
Provenienza: P. Mariette, 1673 (Lugt 
1789); Principe Eugenio di Savoia; 
HB 


Bibliografia: Thode, 1881, p. 3, n. 3; Hirth, 
1898, p. 17; Calabi, 1922, p. 34; Oberheide, 
1933, p. 107; Davidson, 1954, p. 215; Ober- 
huber, 1966, pp. 91-92, n. 117; Cambridge 
1974, pp. 16-17, n. 7 a cura di Folds; Du- 
bois-Reymond, 1978, pp. 35-40. 


Il modello antico della stampa è co- 
stituito dal celebre gruppo bronzeo 
del Marco Aurelio, ricordato per la 
prima volta in Laterano nel X secolo 
e restaurato durante il pontificato di 
Paolo II negli anni 1467-69 da Cristo- 
foro di Geremia e successivamente, 
tra il 1473 e il 1474, per conto di Sisto 
IV che lo volle sistemato su di una 
nuova base rettangolare. 

La scritta che compare nell’incisio- 
ne fa riferimento alla sua collocazio- 
ne davanti alla chiesa di S. Giovanni 
dove rimase fino al 1538, anno in cui il 
monumento venne posto sul colle 
Capitolino.! 

Per lo più tutti gli studiosi concor- 
dano nel ritenere la stampa eseguita a 
Roma, subito dopo l’arrivo e, comun- 
que, prima dell'incontro con Raffael- 
lo. Folds, in particolare, ne precisa la 
datazione al 1509, soprattutto a causa 
di avanzamenti tecnici, rispetto alle 
opere preromane, che producono ef- 
fetti volumetrici più convincenti. 

Hirth individuò in B. Peruzzi l'ese- 
cutore del disegno preparatorio, ma 
la sua opinione scaturiva da una serie 
di deduzioni poggianti sulla formula- 
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zione di un rapporto tra il Raimondi, 
appena insediatosi a Roma, e il sene- 
se, che attualmente va rivisto in ter- 
mini affatto nuovi? Anche in questo 
caso, come in altri del periodo giova- 
nile, Marcantonio può essersi basato 
su suoi appunti presi dal vivo, questa 
volta a diretto contatto con l'antichi- 
tà. 

In effetti, il confronto tra il gruppo 
bronzeo, le diverse derivazioni pre- 
cedenti la nostra stampa (attinte al- 
l'elenco compilato recentemente da 
P.P. Bober e R. Rubinstein che inte- 
gra quanto già ricordato da Thode e 
dalla Dubois-Reymond)? e l'esem- 
plare raimondiano ne evidenzia l'ori- 
ginalità nell'interpretazione del pro- 
totipo antico. Quest ultimo, indagato 
con grande attenzione, venne ripro- 
posto con una certa fedeltà, se si es- 
cludono alcuni dettagli, come ad 
esempio il motivo decorativo della 
gualdrappa. Tuttavia, talune diver- 
genze, già sottolineate dalla Dubois- 
Reymond, alterando le proporzioni 
dell'originale, concorrono a modifi- 
carne la visione d'assieme: si notino 
in particolare la testa del cavaliere e 
del cavallo pià grandi rispetto al cor- 
po di quanto non lo siano nel gruppo 
equestre. E possibile che Marcanto- 
nio avesse in mente una sua visione 
ideale dell'imperatore a cavallo che 
costituì una sorta di filtro interpreta- 
tivo del modello, indagato con cura 
scrupolosa, ma in ultima istanza riela- 
borato secondo un processo di assimi- 
lazione dell'antico. In effetti la stam- 
pa si differenzia dalle altre derivazio- 
ni del Marco Aurelio (comprese quelle 
più vicine cronologicamente come il 
disegno nel £. 31v del Codex Escuria- 
lensis e la stampa di Nicoletto da Mo- 
dena, n. 62)4 che in generale sembra- 
no rispettare maggiormente le pro- 
porzioni. Anche l'incisione successi- 
va di Marco da Ravenna (B. XIV, 375- 
376, 515) si allontana dal Raimondi o, 
meglio, media le caratteristiche della 


stampa di Marcantonio con altre 
espresse in precedenti desunzioni (se- 
condo la Dubois-Reymond essa sa- 
rebbe particolarmente vicina al Co- 
dex Escurialensis). 

È pienamente condivisibile l'opi- 
nione di Folds riguardo la maturazio- 
ne del linguaggio tecnico avvertibile 
soprattutto nella capacità di esprime- 
re la tridimensionalità delle figure. 


Da questo punto di vista il muro, con 
il suo trattamento marezzato che ne 
accentua il carattere di rovina, costi- 
tuisce nel contempo un mezzo per 
scandagliare lo spazio secondo piani 
paralleli in profondità ed un piano di 
fondo da cui far emergere il gruppo 
antico secondo una modulazione 
chiaroscurale che rivela una nuova 
sensibilità tonale. Anche il trattamen- 
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to del corpo del cavallo, con i muscoli 
evidenziati a fior di pelle, sviluppan- 
do alcune indicazioni presenti nel 
modello, testimonia a favore di una 
conquistata maturità nella resa anato- 
mica (la rigidità delle pieghe dell’abi- 
to dell’imperatore, come della sua ca- 
pigliatura, accentua invece quanto già 
presente nel prototipo, secondo 
quell’ideale classico personale di cui 
s'è detto). 

Queste conquiste formali nascono 
tuttavia ancora all’interno di un lin- 
guaggio tecnico di ascendenza diire- 
riana, così come si era venuto confi- 
gurando nel 1506 in stampe come il 
Davide e Golia(n. 21) e ? ? Apollo, Gia- 
cinto e Amore (n. 24). Manca altresì 
l ampiezza di forme che acquisirà du- 
rante il successivo soggiorno venezia- 
no. Nel 1506 circa si colloca un proba- 
bile primo viaggio a Roma di J. Fran- 
cia (n. 84), al quale forse Marcantonio 
partecipò. È tuttavia anche probabile 
che il Raimondi impiegasse studi 
dall’antico compiuti in occasione di 
quella precoce esperienza romana, 
intorno al 1503 circa, ricostruita da K. 
Oberhuber nel suo saggio. 


1. Per una breve storia del monumento si 
veda: P.P. Bober-R. Rubinstein, 1986, pp. 
206-208. 

2. Si confronti al proposito: M. Faietti-K. 
Oberhuber, 1987 e quanto scritto in que- 
sto catalogo da S. Ebert-Schifferer. 

3. P.P. Bober-R. Rubinstein, 1986, pp. 207- 
208. 

4. Per il Codex Escurialensis si vedano in 
particolare: J. Shearman, 1977, pp. 107-146; 
A. Nesselrath, 1984, p. 405; Idem, 1986, p. 
129 e ss. 
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24. 
? Apollo, Giacinto e Amore 

(9 aprile 1506, datata in un cartiglio a 
sinistra) 

B. 348; P. 166; D. 108 

mm 300 X 225 

Londra, British Museum, inv. 1973. U. 
35 

Provenienza: nessuna indicazione 
sulle modalità di acquisizione 


Bibliografia: Fischel, 1868, p. 3 ss.; Jebens, 
1912, pp. 24-25; Calabi, 1922, pp. 28-30; Pit- 
taluga, s.d. (ma 1930), p. 136; Petrucci, 1937, 
31, p. 39; Petrucci, 1938, p. 405; Foratti, 
1938, pp. 7-8; Petrucci, 1964, p. 20; Ober- 
huber, 1966, p. 88, n. 110; Oberhuber, 1973, 
P. 54, n. 44; Dubois-Reymond, 1978, p. 18; 
Shoemaker, 1981, p. 64. 


Bartsch e Passavant ascrissero, sia 
pure dubitativamente, al Francia il di- 
segno preparatorio per l’incisione, 
che Fischel riteneva invece di un arti- 
sta padovano.! La Jebens credette di 
scorgervi i caratteri di un ferrarese 
giungendo ad ipotizzare una sosta del 
Raimondi a Ferrara (oltre che a Pado- 
va e a Mantova) lungo il viaggio per 
Venezia. La bibliografia più recente 
(Shoemaker) non ignora la possibilità 
che Marcantonio sia stato l’autore del 
disegno, ma individua rapporti mor- 
fologici col Mantegna (S. Sebastiano, 
Vienna, Kunsthistorisches Museum) 
e finisce col ritenere che il bolognese 
possa aver utilizzato un disegno altrui 
(imputabile del cambiamento stilisti- 
co rispetto alle stampe precedenti) 
desunto da  un'antica scultura. 
Quest’ultima era stata individuata 
dalla Jebens con II rito della morte di 
Antinoo, oggi noto come Castore e Pol- 
luce (Madrid, Prado), già nella colle- 
zione Ludovisi a .Roma. 

Il rapporto con il linguaggio tecni- 
co di Dürer già sottolineato dalla Pit- 
taluga (secondo cui gli intenti plastici 
e pittorici non superano tuttavia l'in- 
sistente linearismo degli inizi di Mar- 


cantonio), viene ulteriormente preci- 
sato dalla Shoemaker. A suo avviso, il 
Raimondi tenne particolarmente 
conto dell’ Adamo ed Eva inciso dal te- 
desco nel 1504, sia nella composizione 
generale che nei dettagli, oltre che 
nella creazione di aree di luce roton- 
de e curvilinee per modellare le for- 
me scultoree. 

La caratteristica principale della 
stampa è senza dubbio dovuta ad 
un'intensa assimilazione della lezio- 
ne grafica düreriana subordinata ad 
intenti plastici; manca, tuttavia, una 
modulazione chiaroscurale che supe- 
ri il rigido determinismo delle linee 
di contorno e collochi le figure in uno 
spazio atmosferico. Così, l’angolosa 
definizione anatomica, che ha fatto 
pensare al Mantegna, è il risultato di 
un esperimento riuscito a metà e si 
pone in continuità tecnica e stilistica 
con stampe precedenti, come I’ Allego- 
ria della Vita umana (n. 8) o successive, 
come Amore ed i tre putti (n.29). È mol- 
to probabile che Marcantonio si sia 
servito ancora una volta di un proprio 
disegno: si possono infatti istituire 
confronti tipologici per la posizione 
delle ginocchia, la parte inferiore del- 
le gambe e la testa di Giacinto con il 
Giovane di Praga, nonché per la mo- 
dellazione del torso con |’ Apollo Bel- 
vedere a Bayonne? Anche |’ Amore, 
che alla Jebens ricordava con qualche 
ragione il Mantegna, presenta analo- 
gie, come osserva K. Oberhuber, con 
un putto conservato a Bayonne, auto- 
grafo del Raimondi. Secondo lo stu- 
dioso (1973), inoltre, il foglio conser- 
vato al Fogg Museum con un Uomo 
visto di spalle è coevo alla stampa e se 
ne avvicina nella posa e nel movi- 
mento (si veda in particolare l Apol- 
lo).3 

L’individuazione del modello anti- 
co dovuta alla Jebens ed accettata fino 
ad ora (Shoemaker e Dubois-Rey- 
mond) è in realtà improponibile, poi- 
ché il Castore e Polluce (che pure pre- 
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senta nella generale . disposizione 
qualche affinità) venne con ogni pro- 
babilità scoperto nel 1621 o nel 1622.4 
Resta il fatto che il gruppo raimon- 
diano presenta un intenzionale aspet- 
to «all’antica», sottolineato dal modo 
di trattare i genitali di Apollo (Shoe- 
maker) e dal rilievo a sbalzo delle fi- 
gure che potrebbe anche far pensare 
ad un bassorilievo. A questo proposi- 





to occorre ricordare l'inclinazione 
del Raimondi a rielaborare in modo 
affatto personale i propri modelli an- 
tichi. 

Sandro De Maria (c. 0.) scorge al- 
cune affinità con le due figure centra- 
li del sarcofago con La scoperta di 
Arianna (Oxfordshire, Blenheim Pa- 
lace), ossia Bacco ed il satiro che gli è 
accanto alla sua destra. Il sarcofago fu 


riprodotto in un’incisione di Jacopo 
Francia collocata cronologicamente 
proprio accanto all’ Apollo e Giacinto 
dal quale risulta dipendere tecnica- 
mente (n. 83). Anche se la posizione 
delle due figure risulta assai diversa, 
tuttavia, non si possono tralasciare al- 
cuni elementi che si richiamano in 
entrambe le stampe: la foggia del ba- 
stone, la pelle di capretto del nostro 
Apollo e del satiro del Francia, non- 
ché il serto con foglie di vite, ma oc- 
corre anche rilevare che, nel caso di 
una comune dipendenza dal modello 
antico, il Raimondi ha riproposto la 
collocazione delle figure del sarcofa- 
go, mentre Jacopo le ha rappresentate 
in controparte. Entrambi hanno inve- 
ce liberamente elaborato le due teste, 
mancanti nel modello antico. 

In ogni caso, poiché l'identificazio- 
ne del modello per la nostra incisione 
con il sarcofago ad Oxfordshire risul- 
ta ancora ipotetica, si preferisce man- 
tenere, sia pure con riserve, il titolo 
tradizionale risalente al Bartsch.6 


1. Il rapporto col Francia veniva invece re- 
spinto dal Foratti. 

2. Per l'analisi di tutti i disegni di Marcan- 
tonio citati in relazione a questa stampa si 
veda il saggio di K. Oberhuber in questo 
stesso catalogo. Vale la pena di sottolinea- 
re che la tipologia del volto del Giovane 
conservato a Praga (Narodni Galerie) si 
accosta anche all'uomo nella Giovane cop- 
pia minacciata dalla morte di Dürer (B. vu, 
104, 94). 

3. Si veda anche Folds in Cambridge 1974, 
pp. 14-15, n. 5. 

4. Per la storia del gruppo si veda: F. Ha- 
skell-N. Penny, 1984, pp. 220-223, n. 17. 


5. Riguardo al problema della trasmissio- 
ne della fonte antica e di un presunto sog- 
giorno romano del Francia, si veda quanto 
scritto nella scheda relativa alla stampa di 
quest’ultimo. 

5. Un esempio della fortuna del presunto 
Giacinto è costituito, secondo J.L. Shee- 
han (1973, p. 311, nota 20), dall Uomo con 
una freccia di Benedetto Montagna (B. x11, 
350, 33). 
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25. 

La Ninfa e il satiro 

(11 maggio 1506, datata sul sasso in 
basso a sinistra) 

B. 319; P. 185; D. 140 

mm 229 X 185 

Albero in parte rifatto, ritoccato a 
penna in diversi luoghi 

Vienna, Albertina, inv. 1971/332 
Provenienza: Albert von Sachsen-Te- 
schen 


Bibliografia: Jebens, 1912, p. 27; Pittaluga, 
s.d. (ma 1930), p. 131; Panofsky, 1930, p. 
169; Foratti, 1938, p. 9; Pogány-Balás, 1970, 
pp. 135-136, nota 5; Dunand-Lemarchand, 
1977, pp. 162-165; Winternitz, 1982, p. 139; 
Pogány-Balás, 1984, p. 55. 


Datata nel maggio del 1506 come 
volevano il Passavant e il Delaborde 
(Bartsch era rimasto indeciso, nel ten- 
tativo di decodificare la scritta, tra 
marzo e maggio), la stampa venne 
correttamente attribuita ad un dise- 
gno dello stesso Marcantonio a parti- 
re dal Passavant. 

Jebens credette di scorgere nella 
ninfa una derivazione dalla Nereide a 
sinistra nella Battaglia degli dei marini 
di Mantegna (B. xit, 238-239, 17), suc- 
cessivamente negata dal Foratti. Già 
in precedenza, comunque, Panofsky 
aveva precisato come la figura fem- 
minile sdraiata per terra a sinistra 
nell’ Ercole al bivio di Dürer (B. vi, 86- 
87, 73) e la ninfa del Raimondi, ad essa 
correlata, derivino entrambe da un 
comune prototipo costituito forse da 
un disegno mantegnesco perduto, cui 
si ispirerebbe anche la Nereide del 
pittore padovano e la giovane donna 
nel Mostro marino di Dürer (B. vit, 84- 
85, 71). E Pogány Balás riprende que- 
sta opinione (1970), asserendo in se- 
guito (1984) che la Battaglia degli dei 
marini del Mantegna avrebbe origine 
da un antico sarcofago, già individua- 
to da P. Bober.! 
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Dal punto di vista iconografico, la 
stampa venne analizzata soprattutto 
da Delaborde, che respinse l'inter- 
pretazione di Ottley secondo cui 
Marcantonio avrebbe voluto rappre- 
sentare gli amori di Giove e Antiope 
e propose di scorgervi il risveglio del- 
la natura in primavera (gli alberi sem- 
brano alludere a questa stagione, così 
i fiori disseminati davanti alla ninfa). 
Secondo lo studioso francese la sta- 
gione primaverile è ribadita anche 
dalla presenza e dall'atteggiamento 








del satiro, cui spetterebbe il compito 
di esprimere il risveglio dei sensi che 
accompagna la rinascita della natura. 

Un'analisi dettagliata della ninfa 
consente di formulare alcune precisa- 
zioni assai utili per chiarire definiti- 
vamente dopo quanto ricordato sopra 
la genesi dell’ «invenzione» raimon- 
diana. Non v'è dubbio infatti che la 
ninfa di Marcantonio derivi da un col- 
lage tra la figura femminile a sinistra 
nell’ Ercole al Bivio e in misura minore, 
quella presente nel Mostro marino, an- 
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cora di Dürer? Dalla prima stampa il 
Raimondi attinge la veduta di profilo 
della testa; la posizione del braccio 
destro e quella delle gambe, mentre 
dalla seconda vengono riprese la so- 
vrapposizione dei due piedi tra di lo- 
ro; la posa del braccio sinistro, non- 
ché della mano. Tutto questo avviene 
non senza differenze iconografiche e 
stilistiche (la ninfa di Marcantonio è 
assai più classica di quanto non lo sia- 
no le due giovani donne di Diirer), 
ma in perfetta aderenza ad un meto- 
do di lavoro dell’incisore, più volte 
sottolineato in queste schede di cata- 
logo, consistente nel gusto per l'as- 
semblaggio di diversi motivi (suoi o 
di altri, poco importa, poiché essi, co- 
munque, danno luogo a risultati sem- 
pre autonomi). 

Possiamo, dunque, concludere che 
Marcantonio attinse direttamente al- 
le due incisioni citate di Diirer (en- 
trambe riconducibili al 1498 circa), 
senza tener conto dell’esemplare 
mantegnesco che invece, forse anche 
tramite la mediazione di un disegno 
perduto come voleva Panofsky, fu 
utile per l'artista tedesco. 

È interessante constatare che la 
ninfa del Raimondi è citata, con qual- 
che variante, nella placchetta attribui- 
ta allo Pseudo-Fra Antonio da Brescia 
(L’Abbondanza ed un Satiro, n. 135) as- 
sieme ad un satiro desunto da una 
stampa di Diirer datata 1505 (La fami- 
glia del Satiro) e copiata, tra l’altro, da 
Giovanni Antonio da Brescia nel 
1507. La fortuna iconografica della 
ninfa raimondiana si diffuse dunque 
immediatamente, tanto da essere as- 
sociata ad invenzioni diireriane quasi 
coeve, in una placchetta che possiamo 
ritenere eseguita, sulla base dei dati 
forniti, non prima del 1506 e forse an- 
che del 1507 (la copia da Diirer di 
Giovanni Antonio da Brescia potreb- 
be aver incrementato l’interesse per 
P originale). 

Sotto il profilo iconografico non 


sembra, invece, di poter aggiungere 
novità di rilievo rispetto all’interpre- 
tazione, semplice ma efficace, propo- 
sta da Delaborde e ribadita, sia pure 
indirettamente, dalle osservazioni 
formulate da Winternitz (a proposito 
anche di questa stampa) circa le con- 
notazioni dionisiache spesso implici- 
te negli strumenti a fiato (in questo 
caso il corno tenuto dalla ninfa). Quel 
che è certo è che il tema non rientra 
nel filone della Ninfa addormentata sco- 
perta da un satiro (o da satiri) diffuso in 
area veneta nel sec. XVI, a cui appar- 
tiene, invece, l’opera presente in cata- 
logo al n. 2. 

Un'ulteriore testimonianza della 
fortuna della figura femminile rai- 
mondiana è data dalla sua ricorrenza 
in un cammeo del Museo del Bargel- 
lo a Firenze. La nitidezza dei contor- 
ni della ninfa e la purezza del suo 
profilo (che al Foratti ricordavano ge- 
nericamente qualche cammeo antico) 
dovevano prestarsi assai bene ad una 
sua diffusione in opere preziose a ri- 
lievo. 


1. Passavant ricorda una copia in contro- 
parte dell’ Ercole al bivio di Dürer attribuita 
proprio a Marcantonio (P. vi, 48-49). Se- 
condo L. Meszaros in Vorbild Dürer (p. 69, 
n. 57) essa potrebbe esser datata anche pri- 
ma del 1503 per confronti con stampe gio- 
vanili del bolognese. 


2. P. Bober, 1964, pp. 43-48: si tratta di un 
sarcofago, ora a Roma, Villa Medici, rap- 
presentante un thiasus marino. 

3. W.L. Strauss, 1976-1977, pp. 74-80, nn. 
23 € 24, con precedente bibliografia. 

4. Un’esauriente analisi, con il rimando al- 
la bibliografia precedente, della Battaglia 
degli dei marini del Mantegna (B. x1n, 238- 
239, 17) si trova in: R. Lightbown, 1986, pp. 
490-491, n. 211. 


139 


MARCANTONIO RAIMONDI 





26. 

Due satiri puniscono una ninfa 
(c. 1506) 

B. 305; P. 183; D. 139 

mm 190X 137 

Berlino, Kupferstichkabinett, 536- 
1906 

Provenienza: acquistato nel 1906 


Bibliografia: Thode, 1881, p. 28, n. 21; Je- 
bens, 1912, p. 35; Foratti, 1938, p. 13. 


Ignorata dalla bibliografia più re- 
cente sul Raimondi, la stampa risulta, 
invece, assai significativa in relazione 
a quella libertà di approccio all’ antico 
che caratterizza, in modo affatto per- 
sonale, tutta la prima fase dell’attività 
raimondiana. Il modello venne indi- 
viduato già dal Thode in un sarcofa- 
go, ora al British Museum, con la rap- 
presentazione nel fronte della Proces- 
sione trionfale di Bacco ed Arianna: la 
stampa riproduce in particolare il lato 
minore destro dove nell’originale è 
raffigurata una Flagellazione di Pan. 
Indagini anche recenti relative al sar- 
cofago ne hanno messo in luce la no- 
tevole fortuna iconografica incontra- 
ta sia dalla scena frontale, che da quel- 
le nei due lati minori? Per limitare 
l’attenzione ai soli bolognesi, occorre 
ricordare che, ancora prima del Rai- 
mondi, Amico Aspertini riprodusse 
in più riprese nel suo Wolfegg Codex 
il sarcofago, di cui conosciamo 
un’originaria collocazione in Santa 
Maria Maggiore a Roma grazie alle 
indicazioni presenti nel taccuino del 
bolognese.3 Ma, rispetto ad Amico, 
che in questo caso riprodusse la Fla- 
gellazione di Pan senza varianti apprez- 
zabili rispetto al modello, Marcanto- 
nio sostituì Pan con una ninfa e i due 
satiri umanizzati con due satiri dalle 
estremità caprine (come il Pan del 
sarcofago). Ne risultano di conse- 
guenza modificate anche le posizioni 
delle braccia del satiro a sinistra, che 
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non trattiene più la coda di Pan con la 
mano sinistra, mentre innalza l'altra 
mano con un gesto che vuole essere 
altrettanto punitivo nei confronti del- 
la ninfa. Si può ipotizzare che la co- 
noscenza del sarcofago pervenne al 
Raimondi tramite un suo soggiorno a 
Roma precedente quello documenta- 
bile al 1509 ca. (n. 23): egli estrapolò il 
motivo della Flagellazione, rielaboran- 
dolo forse anche sulla base di un’in- 
venzione del Mantegna come quella 
presente nel Baccanale con Sileno dove 
compare il motivo della donna cari- 
cata sulle spalle di un satiro.4 In ogni 
caso, si trattò di una rielaborazione 
affatto personale da parte di Marcan- 
tonio, che si valse con ogni probabili- 
tà di studi preparatori autografi, come 
supponeva il Passavant. 

Nello sfondo paesistico non si ri- 
scontra la presenza delle consuete de- 
sunzioni morfologiche da Diirer, tut- 
tavia la conduzione del bulino (che 
alterna tratteggi di varia lunghezza 
incrociantisi in diverse direzioni e so- 
stenuti da un uso del puntinato abba- 
stanza diffuso) sortisce effetti plastici 
abbastanza convincenti. Questi moti- 
vi fanno propendere per una datazio- 
ne certamente successiva a quella del- 
la Ninfa scoperta da un satiro (n. 2) che il 
Delaborde riteneva più o meno ese- 
guita nello stesso periodo, pur riscon- 
trandovi un’adesione alla maniera del 
niello che è del tutto assente nella no- 
stra stampa. Un certo avanzamento 
tecnico ravvisabile soprattutto nella 
costruzione plastica dei corpi sugge- 
risce anche un’epoca di esecuzione 
successiva alla Ninfa e il satiro (n. 25), 
datata 11 maggio 1506 e che il Foratti 
avvicinava alla Punizione. 


1. Per la storia del sarcofago, la sua descri- 
zione e l'indicazione della bibliografia 
specifica si veda: P.P. Bober-R.Rubinste- 
in, 1986, pp. 116-119, n. 83. Tra i contributi 
particolari va soprattutto segnalato: R. 
Rubinstein, 1976, pp. 103-157. 


2, Una lista dettagliata delle diverse de- 


sunzioni si può trovare nell'opera sopra 
citata di P.P. Bober-R. Rubinstein. 

3. Aspertini riprodusse l'intero fronte (ff. 
31v-32); il lato sinistro (f. 48v) e il lato de- 
stro (f. 47v) già nel Wolfegg Codex. Ri- 
tornó successivamente sul lato sinistro nel 
codice London I (f. 2): si veda al proposito 
P.P. Bober, 1957, p. 47. In stampe del pe- 
riodo romano di Marcantonio e della sua 
scuola ritornano rielaborazioni parziali: si 
vedano il B. xiv, 299-300, 397 e il B. xiv, 
207, 258 (come risulta dall'elenco di P.P. 
Bober-R. Rubinstein, 1986, p. 118). Nella 
bottega romana del Ripanda, del resto, in 
un'epoca successiva rispetto a quella di 
esecuzione della nostra stampa, il sarcofa- 
go fu ancora oggetto di desunzione nei 
fol. 58 e 59 del Codex di Oxford. 

Finora non è stato notato che il satiro di 
una stampa giovanile di Marcantonio (P. 
VI, 44-45, 289) deriva dal Pan nel gruppo 
dei quattro danzatori del fronte del sarco- 
fago con variazioni tra cui, in particolare, 
la sostituzione della cista mystica con un 
otre di vino. La Menade che gli è accanto 
non compare nel modello antico, ma ha 
punti di tangenza con la Venus pudica dise- 
gnata nello stesso posto nel fol. 32 del 
Wolfegg Codex, in luogo del satiro fron- 
tale presente nel sarcofago accanto a Pan. 


4. Questo motivo è stato messo in relazio- 
ne con la Flagellazione di Pan da J.A. Le- 
venson-K. Oberhuber-].L. Sheehan, 1973, 
p- 184, nota 5 e da E. Pogány-Balás, 1984, p. 
56. Un'esauriente scheda relativa alla 
stampa del Mantegna, comprensiva di un 
riepilogo della precedente bibliografia, si 
trova in: M.J. Zucker, 1984, pp. 96-98, n. 
007. 
Va ricordato (P.P. Bober-R. Rubinstein, 
1986, pp. 119) che Taddeo Zuccari adottò 
una rielaborazione del motivo antico della 
Flagellazione di Pan costituita da una sati- 
ressa a cavalcioni di un satiro, riecheggian- 
te la rielaborazione proposta da Marcan- 
tonio, nel camerino dell’ Autunno del Pa- 
lazzo Farnese a Caprarola. In un disegno 
dello stesso Taddeo (Philadelphia, Philip 
H.-A.S. Rosenbach Foundation), messo in 
relazione con l'affresco ma in modo assai 
ipotetico, compare il medesimo motivo: 
in questo caso tuttavia satiro e ninfa non 
hanno le estremità caprine (si confronti: J. 
Gere, 1969, pp. 109; 203, n. 217, figg. 138- 
139). 

5. Per la Jebens la ninfa ricorderebbe fa 
Venere in Venere, Amore e Vulcano (n. 15), 
ma tale accostamento è soltanto tipologi- 
co e non risulta pertanto un valido ele- 
mento per la datazione. 
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27. 

Orfeo incanta gli animali 

(c. 1506) 

B. 314; P. 191; D. 131 

mm 212X170 

lacune nel bordo superiore destro ed 
in quello sinistro, nonché lungo il lato 
destro, sino circa a metà (il tronco 
d'albero è parzialmente rifatto a pen- 
na) 

Vienna, Albertina, inv. 1971/330 
Provenienza: P. Mariette, 1676; Prin- 
cipe Eugenio di Savoia; HB 


Bibliografia: Foratti, 1938, p. 12; Oberhuber, 
1966, p. 87, n. 107; De Witt, 1968, n. 1v; 
Shoemaker, 1981, p. 54, n. 2. 


Considerato concordemente opera 
giovanile, l Orfeo viene collocato dal- 
la Shoemaker accanto a Piramo e Tishe, 
datato 1505 (n. 19) in cui si registrano, 
secondo la studiosa, analoghe rigidità 
nella tecnica, linee di contorno altret- 
tanto pesantemente tracciate, nonché 
affinità morfologiche negli elementi 
paesistici comuni a stampe di questo 
momento. Foratti, invece, posticipa 
l'esecuzione al 1507-1508, ponendo in 
relazione l'incisione con le esperien- 
ze veneziane di Marcantonio. 

Il rapporto con l'arte nordica (già il 
Bartsch avanzava nella figura del ca- 
ne un riflesso di Dürer) viene preci- 
sato da Shoemaker a favore della 
puntasecca del Maestro del Libro di 
Casa raffigurante un Cane che si gratta 
(P. 11, 272, 70). 

La figura di Orfeo è ancora in rela- 
zione tipologica con il S. Giuseppe 
dell’ Adorazione dei pastori (n. 11) e con 
le due figure dell’allegoria di Berlino 
con il Tenpus nosce (n. 51). Tuttavia, il 
trattamento della superficie, soprat- 
tutto negli animali, ma anche nel 
drappeggio, fa pensare a quell’appro- 
fondimento della tecnica diireriana 
verificatosi nelle stampe eseguite nel 
1506. 
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Le colline e l'orizzonte a semplice 
contorno, la roccia frastagliata rico- 
perta da un abbondante ciuffo d'erba 
fanno parte di un corredo morfologi- 
co elaborato da Marcantonio proprio 
in questo tempo (nn. 25-26, 28-29). 

Interessante è constatare la novità 
iconografica del tema fornita dal Rai- 
mondi: in effetti, nelle redazioni pit- 
toriche e a stampa dell’ Orfeo che incan- 
ta gli animali la visione di profilo del 
poeta-musico è rara. Per rimanere 
nell’ambito dei nielli e delle stampe 
di area bolognese ed emiliana, si pos- 
sono considerare il niello ascritto al 
Francia dal Passavant (n. 100) e quello 
di Peregrino da Cesena (n. 112), en- 
trambi derivanti probabilmente da un 
disegno di un maestro ferrarese del 
sec. XV, e le stampe di Nicoletto da 
Modena (H. v, 116, 13 e cat. n. 60).! È 
probabile che il Raimondi sia stato 
influenzato dalla figura di musico se- 
duto a destra nel Trionfo della Morte 
nella Cappella Bentivoglio in S. Gia- 
como a Bologna che Lorenzo Costa 
terminava nel 1490. È certo comun- 
que che lo stile di Marcantonio risulti 
più vicino nell'ampiezza dell'abito e 
delle pieghe a prototipi franciani più 
tardi (per esempio, l'angelo musican- 
te nella Pala Calcina a Leningrado del 
1500). 

L’Orfeo del Poliziano, rappresen- 
tato per la prima volta a Mantova nel 
1480,2 fu senza dubbio uno dei motivi 
del diffondersi della sua iconografia, 
soprattutto tra gli artisti del Nord Ita- 
lia, tra la fine del Quattrocento e gli 
inizi del Cinquecento. A Bologna la 
fortuna del mito del poeta tracio (si 
vedano nn. 1, 100, 112) fu forse anche 
incentivata dalla passione musicale 
che contraddistingueva membri della 
famiglia Bentivoglio; artisti come L. 
Costa, Antonio da Crevalcore ed in- 
tellettuali come quel Giovanni Filo- 
teo Achillini che Marcantonio ritras- 
se proprio in vesti di musico (n. 17).3 

Né va dimenticato a questo riguar- 





L. Costa, Trionfo della morte, part., Bologna, 
S. Giacomo. 


do che proprio a Bologna tra il 1491 e 
il 1494 si ebbero le prime edizioni 
delle opere latine e volgari del Poli- 
ziano. 


1. Si veda la riproduzione di H., v, 116, 13 
in: MJ. Zucker, 1984, p. 187, fig. 028. 


2. V. Branca, 1983, pp. 55; 72. 
3. Si veda al proposito: M. Faietti, 1986. 
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28. 

Venere sul bordo del mare 

(11 settembre 1506, datata su di un car- 
tiglio in basso verso il centro) 

B. 312; P. 143; D. 111 

mm 217 X 153 

Vienna, Albertina, inv. 1971/328 
Provenienza: Albert von Sachsen-Te- 
schen 


Bibliografia: Thode, 1881, p. 27, n. 17; Je- 
bens, 1912, pp. 32-33; Oberheide, 1933, p. 
70; Foratti, 1938, p. 10; Petrucci, 1938, p. 
405; De Witt, 1968, n. xxv; Levenson, 
1973, n. 355; Avery, 1978, p. 174 e seg; 
Sheard, 1978, n. 102; Shoemaker, 1981, pp. 
68-69, n. 9; Landau in J. Martineau-C. Ho- 
pe, 1983, pp. 316-317, n. P13; Oberhuber, 
1984, pp. 333, 341, nota Io. 


Fu il Thode per primo a rintraccia- 
re il modello antico della stampa nel 
dipinto realizzato da Apelle per il 
tempio di Asclepio a Kos noto con il 
titolo di Venere Anadyomene, la cui co- 
noscenza fu mediata da una versione 
scultorea attribuita a Policarmo di 
Rodi (11 sec. a.C.) di cui esistono re- 
pliche.! Quanto al disegno preparato- 
rio (che risulta, alla luce delle nostre 
conoscenze sull’attività di disegnato- 
re del bolognese, molto probabil- 
mente autografo), dopo il silenzio del 
Bartsch, venne ascritto a Marcanto- 
nio, sia pure dubitativamente, dal 
Passavant, che tuttavia non fu seguito 
da tutti. In particolare, Delaborde 
proponeva Jacopo Francia, sulla scor- 
ta di alcune affinità riscontrabili a suo 
parere con le versioni di Lucrezia e di 
Cleopatra di quest'ultimo (nn. 85, 84), 
mentre il Foratti vi scorse un discepo- 
lo minore di Giovanni Bellini. L’ opi- 
nione di quest’ultimo studioso affon- 
da le sue radici su quella individua- 
zione di caratteri veneziani nella 
stampa, risalente in prima istanza alla 
Jebens che ravvisava infatti analogie 
tra il tipo muliebre del Raimondi e 
quello presente in dipinti di Palma il 
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Vecchio, nonché somiglianze con la 
posizione delle braccia nella Giovane 
donna allo specchio di Giovanni Bellini 
a Vienna? Anche per Landau linci- 
sione denuncia influssi pienamente 
veneziani; d’altro canto lo studioso la 
ritiene eseguita proprio a Venezia du- 
rante quel soggiorno che, secondo 
l'opinione risalirebbe al 
1506. Pur accettando la cronologia 
tradizionale relativa al viaggio del 
Raimondi nella città lagunare, la 
Shoemaker non insiste sui caratteri 
veneti della Venere, limitandosi a ri- 
cordare che la curvatura del tratto su- 
periore delle gambe può essere acco- 
stata a quella della Grammatica (n. 30), 
avvicinata da Richter ai perduti affre- 
schi del Giorgione a Cà Soranzo. 
Piuttosto, sono ravvisabili a suo pare- 
re influssi düreriani, già avvertiti dalla 
Jebens e riaffermati da ultimo da Lan- 
dau; in particolare, il morbido model- 
lato del corpo di Venere, il modo di 
indicare le ombre lungo i fianchi ed il 
contrasto tra la gamba illuminata e 
quella in ombra rimandano ad esempi 
düreriani (il nudo femminile del So- 
gno del dottore, B. vu, 91, 76), così come 
il modo di costruire l'albero (riecheg- 
giante quello della Coppia mal assorti- 
ta, B. vri, 103-104, 93). In ogni caso la 
stampa, rispetto alla più tarda Gram- 
matica, risulterebbe ancora non molto 
evoluta nella capacità di rendere la 
tridimensionalità della figura ed, 
inoltre, piuttosto goffa nel disegno. 
La recente interpretazione dell’inci- 
sione proposta da Oberhuber si basa, 
da un lato, sulla revisione della crono- 
logia tradizionale riguardante il viag- 
gio veneziano (si veda la scheda n. 31), 
dall’altro, sull’analisi delle caratteri- 
stiche tecniche e stilistiche della 
stampa denuncianti rispettivamente 
un sistema di modellare per punti di 
ascendenza diireriana, e non ricondu- 
cibile a Giulio Campagnola, nonché 
un accostamento ai nudi del Francia 
piuttosto che a quelli veneti. 


corrente, 





Marcantonio avrebbe dunque inci- 
so la Venere ancora a Bologna sotto 
l'influsso del Raibolini e con un lin- 
guaggio tecnico che presuppone un 
approfondimento della lezione diire- 
riana. 

In effetti, se si considera la stampa 
dal punto di vista stilistico si deve sot- 
tolineare che i contatti con la cultura 
veneta non sono così stringenti; 
tutt'al più si potrebbe constatare che 
la posizione delle gambe, nel tratto 
inferiore, riconduce alla Donna nuda 
in piedi affrescata al Fondaco dei Te- 
deschi e nota attraverso l'incisione di 
J. Piccini, ma il fatto che la decora- 
zione dell’edificio è successiva alla 
stampa induce a ritenere che entram- 
be le figure fossero forse ispirate ad 
un modello comune. Come per la fi- 
gura femminile nel Giovane uomo pro- 
tetto da Venere (n. 22), anche per que- 
sto nudo si deve parlare di un proba- 
bile innesto di modelli nordici (se- 
gnatamente di Diirer) su di un proto- 
tipo franciano non lontano, per esem- 
pio, dalle divinità nel Giudizio di Pari- 
de dell’ Albertina (n. 67). Si tratta di un 
momentaneo allontanamento da par- 
te di Marcantonio da quell’ideale di 
bellezza muliebre protoclassica (che 
vedeva espresso nelle figure armo- 
niose del Raibolini), o meglio di una 
moderata riforma alla luce di alcune 
invenzioni del Diirer risalenti agli an- 
ni 1497-1499: si confrontino i nudi nel 
Sogno del dottore citato, nel Mostro mari- 
no, B. vu, 84-85, 71 e in Ercole al bivio, 
B. vu, 86-87, 73 (dalle ultime due 
stampe Marcantonio prese a prestito 
elementi per la sua ninfa nella Ninfa e 
il Satiro, (n. 25), risalente anch'essa al 
1506). 

Il 1506 fu dunque un anno caratte- 
rizzato da un'intensa esercitazione 
sulle stampe di Diirer, ma che questa 
potesse aver luogo anche a Bologna 
viene confermato indirettamente dal- 
l'assenza di caratteri veneziani in 
questa opera. 
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A. Dürer, Il sogno del dottore, Bologna, Ga- 
binetto dei Disegni e delle Stampe. 


Francia e Diirer costituirono, dun- 
que, i due poli di riferimento moder- 
ni utilizzati dal Raimondi per la sua 
interpretazione del modello antico, 
individuato correttamente dal Thode 
nella Venere anadyomene. Come in altri 
casi l'interpretazione fornita da Mar- 
cantonio è piuttosto autonoma (basta 
confrontare la versione a stampa con 
alcuni bronzetti di epoca romana, do- 
ve, tuttavia, sono compresenti il tipo 
della Venere che suddivide in due 
ciocche la chioma e quello che trat- 
tiene i capelli con un solo braccio).4 
Sheard ha supposto che la torsione 
delle spalle in Marcantonio risulta da 
una variazione del gesto della Leda di 
Leonardo, ma la notevole differenza 
tra i due atteggiamenti non consente 
di cogliere reali connessioni. Del re- 
sto, il tipo della Venere anadyomene 
venne ampiamente claborato nel cor- 
so del Cinquecento (si ricordi la ver- 
sione di Tiziano ad Edimburgo c 
quella dal Giambologna per la sua Fi- 
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renze della Villa di Petraia che Avery 
sosteneva mutuata dalla stampa per il 
motivo della treccia strizzata dalle 
mani) e si può ritenere che la redazio- 
ne del Raimondi appartenga ad una 
delle possibili interpretazioni di que- 
sto filone iconografico. 

Una variante assai vicina a quella 
della stampa sembra essere la Venere 
attribuita a Giovanni Maria Mosca e 
conservata al Victoria and Albert Mu- 
seum.5 


1. Sandro de Maria (c.0.) sottolinea l'im- 
portanza della mediazione scultorea per la 
diffusione del tema nel Rinascimento. 


2. Per questa ed altre versioni del tema di 
ambito belliniano si veda: F. Heinemann, 
1962, pp. 74-75. 

3. Si veda la riproduzione in: L’opera com- 
pleta di Tiziano, 1978, n. 9 a cura di Valca- 
nover. 


4. Due bronzetti romani al Louvre (inv 
BR 4481 e BR 4420) presentano i capelli 
divisi in due ciocche e le braccia alzate per 
acconciarli, ma il corpo è abbastanza vici- 
no a quello della Venere di Marcantonio. 


5. Si veda la scheda relativa (S13, p. 369) di 
A. Radcliffe in J. Martineau-C. Hope, 
1983. Ad Oberheide si rimanda per l’anali- 
si della fortuna iconografica della stampa 
in area nordica. 


29. 

Amore e i tre putti 

(18 settembre 1506) 

B. 320; P. 168; D. dub. 42 

mm 216 x 183 

smarginata in alto e a sinistra 
Bologna, Gabinetto dei Disegni e del- 
le Stampe, inv. P.N. 21743 
Provenienza: Istituto delle Scienze, 
Bologna 


Bibliografia: Jebens, 1912, p. 33; Oberheide, 
1933, p. 72; Foratti, 1938, p. 10; Petrucci, 
1938, p. 405; Cambridge, 1974, p. 14, n. 4, a 
cura di Folds; Shoemaker, 1981, p. 70, n. 
10; Oberhuber, 1984, p. 333. 


La stampa, datata 18 settembre 1506 
sull’erma, una settimana dopo la Ve- 
nere sul bordo del mare (n. 28), fu ascritta 
al soggiorno veneziano di Marcanto- 
nio (che la tradizionale cronologia 
colloca appunto in questo anno) da 
Folds, Shoemaker, Landau.! La revi- 
sione della cronologia del viaggio a 
Venezia, (n. 31) comporta alcune con- 
siderazioni che consentono una mi- 
gliore comprensione della stampa. In 
prima istanza, nel 1506 ancora a Bolo- 
gna, Marcantonio ha modo di appro- 
fondire quella conoscenza della tec- 
nica düreriana (che del resto gli era 
nota sin dalle prime opere), in stampe 
ove si verificano, inoltre, desunzioni 
morfologiche e, talora, spunti per una 
sorta di revisione del tipo di bellezza 
muliebre protoclassica del Francia 
(come nella Venere delle schede 22 e 
28). Del resto, nel 1506 a Bologna era- 
no compresenti l'ideale apollineo del 
Raibolini e quello grottesco del- 
l'Aspertini e la città, grazie alla pre- 
senza du uno Studio di rilevanza in- 
ternazionale, poteva aprirsi ad espe- 
rienze artistiche diverse: non è privo 
di significato che Diirer al suo passag- 
gio a Bologna, un mese o poco più 
dopo la pubblicazione della stampa di 
Marcantonio, venne acclamato e ri- 
conosciuto maestro universale dagli 





artisti cittadini? Ma per tornare ad 
Amore ed i tre putti, va indubbiamente 
rilevata la correttezza di quegli in- 
flussi diireriani che dalla Jebens in poi 
furono avanzati dalla critica. E inoltre 
fondata l’opinione risalente alla Je- 
bens, ma fatta propria anche dalla 
Shoemaker, secondo cui Marcanto- 
nio avrebbe guardato soprattutto alle 
silografie (la studiosa americana ri- 
scontrava affinità nel modo di trattare 
il paesaggio con alcune stampe della 
Vita della Vergine). 

L’ascrizione del disegno preparato- 
rio a Marcantonio (dopo la mancanza 
di proposte del Bartsch e l'ascrizione 
al Mantegna del Passavant, conferma- 
ta dalla Jebens) può essere sostenuta 
in base alle strette connessioni stilisti- 
che istituibili con un foglio conserva- 
to alla Pierpont Morgan Library di 
New York raffigurante due putti.? 

La Shoemaker aveva notato che la 
visione bidimensionale delle figure 
poteva ascriversi ad una scultura a ri- 
lievo. In effetti, un tale prototipo an- 
tico è stato individuato da Folds ed in 
seguito analizzato da K. Oberhuber,* 
le cui osservazioni sono riportate di 
seguito. Si tratta di un sarcofago, noto 
in due diverse versioni, una relativa 
ad un lato minore, già presso la colle- 
zione Cook a Richmond;5 l'altra, sul 
fronte del sarcofago, conservata a 
Princeton (quest’ultima è stata erro- 
neamente ritenuta il modello usato 
da Donatello e dalla sua scuola in un 
particolare della cornice soprastante 
la Deposizione di Cristo in uno dei due 
pulpiti in S. Lorenzo a Firenze).ó Le 
redazioni di Donatello e di Marcan- 
tonio sono indipendenti tra loro, co- 
me dimostrano alcune selezioni ri- 
spetto al prototipo antico compiute 
dal Raimondi, che oltre tutto sembra 
reinterpretare la scena (nel suo caso 
lerma è trasportata, non sollevata).? 
Inoltre, le figure del toscano sono ala- 
te (come nel sarcofago Cook) al con- 
trario dei putti nella stampa. 
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Utilizzando un proprio disegno, 
Marcantonio ha rielaborato il prototi- 
po antico per conferirgli un diverso 
significato individuato da Folds in 
una raffigurazione dell’emblema al- 
dino dell’ancora con delfino, legato 
all’adagio «Festina lente». 


1. Quest'ultimo autore (J. Martineau-C. 
Hope, 1983, p. 317) accenna alla presente 
stampa a proposito della Venere sul bordo 
del mare (n. 28). Ricordiamo che Delabor- 
de aveva avanzato dubbi circa l'autografia 
della stampa a seguito del confronto con 
altre due risalenti allo stesso anno (nn. 22, 
24). 

2. Christoph Scheurl, iscritto a quel tempo 
all’ Universita di Bologna, fu testimone di 
questo incontro e ne riportò notizia (W.L. 
Strauss, 11, 1974, p. 907). 

3. Per l’analisi del disegno si confronti il 
saggio di K. Oberhuber in questo stesso 
catalogo. 

4. K. Oberhuber, 1986, c.0. 

5. E. Strong, 1908, fig. 16. 

6. H. W. Janson, 11, 1957, x, p. 216, nota 7. 
Per il sarcofago di Princeton si veda: F. 
Matz, 1v, 1969, n. 202 e C.R. Chiarlo, 1983, 
pp. 121-132. 

7. Marcantonio tralascia la figura che cerca 
di innalzare l’erma con una corda, nonché 
la base dell’erma. La corda è tenuta dalla 
figura centrale ed è legata al braccio del 
putto-erma, anziché al suo collo come in 
Donatello e nel prototipo antico. 
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30. 

La Grammatica 

(c. 1507-1508) 

B. 383; P. 227, 1 stato; D. 179, 1 stato 
mm 187 x 116 

Londra, British Museum, inv. 1895-9- 
15-131 

Provenienza: acquistata dal col. J. W. 
Malcolm 


Bibliografia: Fischel, 1868, p. 3 e seg.; Hirth, 
1898, p. 11; Jebens, 1912, pp. 37-38; Pittalu- 
ga, s.d. (ma 1930), p. 138; Richter, 1937, pp. 
259-260, n. 108; Foratti, 1938, pp. 13-14; Pe- 
trucci, 1938, pp. 405-406; Wittkower, 1938- 
1939, pp. 82-84; Suida, V, 1944, pp- 244-245; 
Hind, v, 1948, p. 47; Hartlaub, 1960, p. 80; 
Oberhuber, 1966, pp. 88-89, n. 111; De 
Witt, 1968, n. xxvi; Calvesi, 1970, pp. 
206-208; Cieri Via, 1981, pp. 128-129; 
Oberhuber, 1984, p. 333. 


I dubbi avanzati da Passavant circa 
l’autografia del primo stato privo di 
monogramma, la cui esecuzione spette- 
rebbe forse, secondo lo studioso, a 
Barthel Beham, non sono stati recepi- 
ti dalla successiva bibliografia che 
correttamente individua in Marcan- 
tonio l’autore dell’incisione. Quanto 
al modello disegnativo, spettò al De- 
laborde il merito di ravvisarlo in am- 
bito veneto (Giorgione), dopo la ine- 
satta proposta del Francia avanzata 
dal Fischel! Petrucci (1937) volle 
scorgere immediato precedente del- 
la stampa in quella «nuda che dà ac- 
qua ad un albero, tratta dal Diana, con 
dui puttini che zappano» miniata da 
Giulio Campagnola e ricordata dal 
Michiel in casa di Pietro Bembo a Pa- 
dova: a suo avviso restava da vedere 
se la desunzione di Marcantonio fosse 
avvenuta direttamente dal Diana o 
tramite il Campagnola (1937 e 1938). 
La «nuda» venne in seguito ricordata, 
assieme ad un disegno conservato al 
Victoria and Albert Museum, dal Sui- 
da che li citava come esempi del- 
la fortuna iconografica del sogget- 


to mentre sul piano stilistico sotto- 
lincava affinità in particolare con 
la Giuditta di Leningrado di Gior- 
gione. 

Influssi düreriani furono rilevati 
dalla Jebens, mentre in particolare la 
Pittaluga accentuava gli intenti pitto- 
rici della composizione, ottenuti at- 
traverso un sapiente accordo chiaro- 
scurale. La datazione della stampa, 
concordemente ascritta al periodo 
veneziano di Marcantonio per quanto 
illustrato sopra, oscilla tuttavia in un 
arco temporale piuttosto vasto, com- 
preso tra il 1506 e il 1509 circa. 

L’interpretazione del soggetto fu 
discussa in particolare da Wittkower, 
Hartlaub e, più recentemente, Calve- 
si e Cieri Via. Il primo volle scorgervi 
una raffigurazione della Grammatica 
(che in precedenza il Richter aveva 
respinto, preferendo avanzare un ri- 
ferimento alla Primavera del Giorgio- 
ne dipinta per Ca’ Soranzo); più com- 
plessa appare l’interpretazione in 
chiave ermetica ed  alchimistica 
dell Hartlaub secondo cui il concetto 
di «natura naturans» sarebbe espres- 
so dalla contrapposizione tra la giova- 
ne pianta della vita in primo piano c 
l'albero morto dietro la donna, non- 
ché dall'urna cineraria che essa reca 
nella mano destra, simbolo di morte 
ed insieme di mutamento. 

Calvesi scorge una connessione tra 
la stampa e la figura a sinistra nel Con- 
certo campestre di Tiziano ora al Lou- 
vre, eseguito forse su progetto di 
Giorgione ed interpretato come 
un'allgoria dellamor temperato, 
con una predominante allusione alla 
primavera, stagione dell'amore e 
«temperata» per eccellenza (quest ulti- 
ma sarebbe esemplificata nella inci- 
sione dalla pianta innaffiata). 

Per Cieri Via, infine, la stampa sot- 
tende un'allegoria della Fortuna, at- 
traverso la raffigurazione del destino 
di caducità riservato alla voluptas (la 
donna) dallinstabile operato della 
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Fortuna, adombrato dalla pianta, for- 
se Peryngium, emblema di volubilità. 

Passavant e Delaborde descrivono 
due stati (prima e dopo il monogram- 
ma) e Bartsch segnala per primo la 
copia in controparte, di Giovanni An- 
tonio da Brescia.! 

Come esempio della fortuna della 
stampa Jebens ricorda una placchetta 
di Ulocrino con la medesima figura? 

L’appartenenza della Grammatica al 
periodo veneziano dell’artista risulta 
evidente se si confronta il nudo fem- 
minile con altri precedenti ancora le- 
gati ad un ideale di bellezza muliebre 
protoclassica franciana (0 costesca): 
rimane tuttavia sconosciuto il dise- 
gno o il dipinto di Giorgione che do- 
vette costituire il modello, poiché i 
confronti finora avanzati sulla scorta 
delle opere superstiti (Giuditta; Tem- 
pesta; Fondaco dei Tedeschi) valgono 
soltanto come generali punti di riferi- 
mento culturale.3 La morbida modu- 
lazione chiaroscurale del nudo sotto- 
linea altresì il riflesso (e l'interpreta- 
zione) della civiltà cromatica vene- 
ziana, all’interno di un linguaggio 
grafico di stretta fedeltà düreriana. 
Confrontata alla Venere sul bordo del 
mare datata 11 settembre 1506 ed anco- 
ra realizzata in Bologna (n. 28), la 
Grammatica rivela una delicatezza di 
passaggi chiaroscurali ed una vibrante 
ed avvolgente luminosità di contro ad 
una costruzione per piani di luce ed 
ombra che si contrappongono tra loro 
in modo abbastanza schematico. 
L’uso del puntinato nel corpo femmi- 
nile sostituisce la dinamica serrata dei 
colpi di bulino e potrebbe rivelare an- 
che l'influsso delle esperienze tecni- 
che di Giulio Campagnola. Ma il per- 
corso di quest’ultimo negli anni in cui 
ebbe luogo il soggiorno veneziano di 
Marcantonio (1507-1508) è ancora og- 
getto di controversie * c comunque i 
risultati da lui raggiunti nel 1509, data 
che compare nell’ Astrologo, rivelano 
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una diversa sensibilità tonale rispetto 
al Raimondi nonché una differenzia- 
ta riappropriazione personale del lin- 
guaggio di Diirer. Più impegnato in 
una ricerca che sappia contemperare 
valori plastici a modulazioni lumini- 
stiche, Marcantonio tradisce una con- 
suetudine serrata con l’opera del te- 
desco, palesata inoltre da riferimenti 
morfologici consueti (l'albero a de- 
stra) e da riflessi dell’acuto frasta- 
gliarsi del panneggio in basso. 

La Grammatica precede (ancora tra 
il 1507 e il 1508) l’altra stampa ascrivi- 
bile con certezza al soggiorno vene- 
ziano, il Sogno (n. 33), dove l'appro- 
fondimento della civiltà cromatica la- 
gunare è all'origine della creazione 
dello sfondo scuro, rotto da bagliori 
di luci, che conferisce alle figure in 
primo piano una piena integrazione 
atmosferica all’ ambiente. 

Il soggetto, la cui interpretazione 
non è ancora compiutamente risolta, 
rivela come Marcantonio fosse inseri- 
to nella cerchia umanistica venezia- 
na, così come in precedenza lo era 
stato in quella bolognese. Nonostante 
identificazione della pianta in pri- 
mo piano con l eryngium utilizzato da 
Dürer nella Piccola Fortuna e al di là di 
un’ effettiva vicinanza, soprattutto sti- 
listica, con la donna del Concerto di Ti- 
ziano, la lettura proposta da Wittko- 
wer rimane a grandi linee ancora sod- 
disfacente. Essa, infatti, poggia su di 
una conoscenza di testi letterari (in 
particolare, Plutarco e Marziano Ca- 
pella ai quali si fanno risalire rispetti- 
vamente il tema dell’innaffiare, 
esemplificato dal vaso da cui scorre 
l'acqua, e l'attributo del vasetto sor- 
retto nella mano destra)? incentivata 
in epoca rinascimentale dalla grande 
considerazione in cui fu tenuta la 
Grammatica. 


1. Si veda il commento della stampa in 
MJ. Zucker, 1984, p. 358, n. 034. 
2. J.L. Sheehan (1973, p. 311, nota 20) indi- 
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vidua nell’ Uomo con una freccia di Benedet- 
to Montagna un riflesso della tecnica col 
puntinismo ed inoltre dell’albero della 
Grammatica raimondiana. 


3. La Jebens, ripresa poi da Hartlaub, pro- 
poneva anche un riferimento al Concerto 
campestre del Louvre, di cui sono peraltro 
note le discusse oscillazioni attributive tra 
Giorgione e Tiziano che comunque collo- 
cano il dipinto in un periodo successivo 
all'esecuzione della stampa (si veda L’ope- 
ra completa di Tiziano, 1978, n. 31). 


4. Per una completa disanima delle propo- 
ste critiche relative allo sviluppo grafico 
del Campagnola, si legga: MJ. Zucker, 
1984, p. 463 ss. Particolarmente innovative 
risultano, tra le altre, le considerazioni 
avanzate da K. Oberhuber, 1973, p. 390 ss. 


5. Secondo Marziano Capella quest'ulti- 
mo doveva contenere medicine per cor- 
reggere la pronuncia dei bambini ed un 
coltello per affilare le loro lingue difetto- 
se. Il vaso sorretto dalla figura di Marcan- 
tonio potrebbe essere una rielaborazione 
del vasetto con due manici presente nella 
Grammatica del maestro dei Tarocchi, au- 
tore delle Arti Liberali basate sul testo del 
Capella (si veda l’analisi della serie in J.A. 
Levenson, 1973, pp. 114-123, nn. +; 


31. 

L'Adorazione dei Magi (copia dal- 
la Vita della Vergine di Dürer, B. 
76-95) 

(c. 1504-1508, datata 1506 nelle prove 
tarde) 

B. 630; D. 244, 1 stato 

mm 299X 214 

abrasioni a destra, dal margine verso 
il centro 

Vienna, Albertina, inv. 1971/508 
Provenienza: Albert von Sachsen-Te- 
schen 


Bibliografia: De Angelis, x, 1812, pp. 37-38; 
idem, xm, 1813, pp. 208-209; Zani, xvi, 
1823, pp. 274-275; Passavant, v1, 1864, p. 64; 
Fischel, 1868, p. 3 ss.; Hirth, 1898, pp. 10-11; 
Jebens, 1912, pp. 11-12; Hind, 1913, p. 244; 
Calabi, 1922, p. 32; Pittaluga, s.d. (ma 1930), 
pp. 137-138; Luzzatto, 1934, p. 3 ss.; Petruc- 
ci, 1938, p. 405; Davidson, 1954, p. 20 ss.; 
Petrucci, 1964, p. 20; De Witt, 1968, p. 2, 
nn. xxvI e xxvi; Williamstown 1975, pp. 
31-33, a cura di Golahny; Vorbild Diirer, 
1978, pp. 22-23, 88-89, n. 84 a cura di L. 
Meszaros; Shoemaker, 1981, pp. 5-6; 22; 
Oberhuber, 1984, p. 335. 


L'Adorazione dei Magi fa parte delle 
diciassette copie eseguite da Marcan- 
tonio dalla Vita della Vergine descritta 
da Dürer in venti silografie.! Come è 
noto la serie düreriana fu realizzata 
tra il 1502 e il 1510 e circoló in Italia 
anche prima che nel 1511 venisse pub- 
blicata in un unico volume corredato 
di un frontespizio. Il fatto che que- 
st' ultimo, insieme alla Morte della Ver- 
gine e all’ Assunzione entrambe datate 
1510, non compare nelle repliche del 
Raimondi, induce a considerare il 
Iso un termine ante quem per la loro 
realizzazione. 

Il racconto vasariano secondo cui 
Diirer si sarebbe recato a Venezia per 
protestare presso la Signoria contro le 
contraffazioni di Marcantonio (ossia 
le stampe che quest'ultimo aveva co- 
piato con la sigla dell’incisore di No- 
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rimberga)? è stato respinto, in assen- 
za di documentazione o di testimo- 
nianze coeve, dalla storiografia più 
recente, che tuttavia ha voluto sotto- 
lineare alcuni elementi di verità con- 
tenuti nelle Vite. Innanzi tutto la pre- 
senza di Marcantonio nel 1506 a Ve- 
nezia (all’epoca dunque del secondo 
viaggio italiano di Diirer), dove 
avrebbe copiato la Vita della Vergine 
che risulta datata in quell’anno in due 
esemplari, l’ Adorazione dei Magi e 
P Annunciazione. In realtà, se si esclude 
il reperimento delle date sui due epi- 
sodi risalente per primo allo Zani 
(1823),3 occorre rilevare che tutta la 
tradizione critica che accetta una 
compresenza dei due artisti a Venezia 
nello stesso momento (dove il bolo- 
gnese avrebbe copiato la Vita di Ma- 
ria) si fonda non sul Vasari, ma sulle 
letture ottocentesche fornite dalla 
storiografia tedesca sul Diirer (si veda 
Thausing, in particolare) e sulla edi- 
zione commentata delle Vite risalente 
al Milanesi (1878-1885).4 Infatti, il Va- 
sari non precisava l’anno in cui sareb- 
be avvenuto il contrasto tra il Rai- 
mondi e Diirer e la proposta del 1506 
risale al suo commentatore; inoltre, 
l'aretino affermò che furono le copie 
dalla Piccola Passione a scatenare la que- 
relle tra i due incisori. Di rimando il 
Milanesi, convinto che l’incontro tra 
Marcantonio e Diirer potesse aver 
avuto luogo solo nel 1506, quando ef- 
fettivamente Diirer fu a Venezia, so- 
stenne che il Vasari dovette aver con- 
fuso il ciclo cristologico (inciso dal te- 
desco tra il 1509 e il 1510) con quello 
antecedente dedicato a Maria.5 
Dopo che è stato dimostrato di re- 
cente che il 1506 fu aggiunto solo nel- 
le prove tarde dei due esemplari della 
Vita della Vergine di Marcantonio, si 
impone una nuova lettura filologica 
del passo vasariano.$ Finora non è sta- 
ta rilevata una incongruenza presente 
nel testo in un punto di poco antece- 
dente quello, sempre citato, relativo 
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al contrasto Diirer-Marcantonio. In 
questo passo, inserito nella vita dedi- 
cata al tedesco, l’aretino afferma che 
quest'ultimo, dopo aver intagliato la 
Piccola Passione: «si convenne con 
Marcantonio bolognese di mandar 
fuori insieme queste carte: e così ca- 
pitando in Vinezia, fu quest’ opera ca- 
gione che si sono poi fatte in Italia co- 
se maravigliose in queste stam- 
pe,...».7 Come si vede, qui la situa- 
zione è capovolta rispetto a quanto 
scritto poco più avanti: addirittura 
sembra esserci stato un accordo tra i 
due circa la divulgazione della serie 
cristologica. Una contraddizione co- 
me questa induce a ritenere che l'en- 
fatizzazione dei presunti contrasti tra 
i due incisori, affermata piü avanti, 
debba piuttosto inscriversi in una ce- 
lebrazione del bolognese che il Vasa- 
ri, descrivendone la vita e le opere su- 
bito dopo quelle di Dürer, intende 
presentare come un valido antagoni- 
sta del grande incisore tedesco. L’ele- 
mento di verità contenuto nel rac- 
conto vasariano e forse relativo al fat- 
to che fu la Piccola Passione (la cui ese- 
cuzione si colloca intorno alla metà 
del secondo decennio del Cinquecen- 
to) a porre la necessità dell'assenza 
della sigla düreriana nelle copie, an- 
che se questo avvenne a Roma e non 
a Venezia, quando Marcantonio di- 
sponeva già di una bottega.8 Fino al 
1511 una regolamentazione precisa in 
fatto di copie non doveva forse esiste- 
re: in quello stesso anno, pubblicando 
in volume La vita della Vergine, La 
Grande Passione e L’Apocalisse, Dürer 
inserisce il suo privilegio, concessogli 
dall’ imperatore Massimiliano, contro 
i falsari? La Messa di S. Gregorio che 
Marcantonio probabilmente copio 
nello stesso anno in cui usci l'origina- 
le del tedesco, ossia il 1511, presenta 
ancora il monogramma diireriano, 
che però è assente nell’ Adorazione dei 
Magi replicata dalla stampa datata 
nello stesso anno. L’inizio del secon- 


do decennio sembra dunque segna- 
re una svolta per Marcantonio che si 
impegna a rispettare i diritti di auto- 
re.l0 

Un'altra conseguenza della rilettu- 
ra del passo vasariano è data dal fatto 
che l’esperienza veneziana del Rai- 
mondi è databile soltanto in base agli 
influssi tecnici e stilistici della sua 
produzione, verificabili particolar- 
mente in stampe che riteniamo più 
tarde del 1506 (nn. 30, 33). Ma per tor- 
nare alla Vita di Maria è ragionevole 
pensare che la sua pubblicazione av- 
venisse proprio a Venezia, come si 
può dedurre dall’apposizione nella 
Glorificazione di Maria, ultima della se- 
rie, del marchio degli editori venezia- 
ni, i fratelli Nicolò e Domenico del 
Gesù. Il Raimondi dovette conoscere 
anche prima del viaggio a Venezia le 
stampe sciolte con la Vita della Vergine 
di Diirer e probabilmente cominciò a 
copiarle nella sua città. Si è infatti già 
notato a proposito di Venere, Amore e 
Vulcano (n. 15) un riferimento alla Vi- 
sitazione incisa nel 1504, più o meno 
nello stesso periodo della stampa di 
Marcantonio. È verosimile che du- 
rante il passaggio del tedesco a Bolo- 
gna nell’ ottobre del 1506!! i legami tra 
i due artisti si consolidassero e il Rai- 
mondi venisse così a conoscenza di 
tutte le diciassette stampe mariane 
elaborate da Diirer fino ad allora. 
Una volta giunto a Venezia, forse in 
presenza di una richiesta di mercato, 
terminò la serie. Il mezzo grafico 
adottato, le differenze nei dettagli e 
soprattutto la sigla personale accosta- 
ta significativamente a quella di Dü- 
rer nella Glorificazione che concludeva 
la serie, fanno propendere per un 
esercizio certamente stimolato da 
una richiesta di tipo commerciale, ma 
senza intenti di falsificazione, circa le 
possibilità espressive del bulino. Così 
un tentativo ambizioso come è quello 
di trasferire i valori espressivi della si- 
lografia in quelli del bulino, corona 


un biennio circa (1504-1506) di inten- 
sa sperimentazione sulla grafica diire- 
riana. Naturalmente le differenze ri- 
spetto agli originali sono vistose e va- 
riamente la critica ha messo in risalto 
l’appiattimento delle figure di Mar- 
cantonio rispetto ad essi, l'incom- 
prensione dei valori spaziali, l'insi- 
stenza dei contorni ed un'attitudine 
alla visione analitica che frantuma 
quella più sintetica di Dürer. In realtà 
riesce piuttosto difficile giudicare il 
ciclo di Marcantonio a causa della ra- 
rità di buone impressioni: chi, come il 
Luzzatto, denunciava un impoveri- 
mento dei valori chiaroscurali proba- 
bilmente non teneva in considerazio- 
ne il fatto che in buoni esemplari si 
registra invece una discreta ricchezza 
tonale. Ma al di là di questo è eviden- 
te che l’espressione migliore dell’arte 
di Marcantonio nel biennio 1507-1508 
è da individuarsi nelle sue personali 
ricerche sui valori plastici e volume- 
trici della figura umana e nel tentati- 
vo di accordarla all'ambiente circo- 
stante attraverso una nuova sensibili- 
tà verso i valori atmosferici che è tra- 
dotta in un arricchimento delle rela- 
zioni tonali. Ma si tratta di una ricerca 
esperita all’interno di una visione ar- 
tistica protoclassica, di tipica estrazio- 
ne bolognese, rinvigorita dall’incon- 
tro con i modelli giorgioneschi ed as- 
sai distante da quella espressa nella 
Vita della Vergine dal Dürer. 

Delaborde menziona due stati: il 
primo privo di numerazione, il se- 
condo con numerazione. 


1. Per la serie düreriana si veda: W.L. 
Strauss, 1980, pp. 449-452, con precedenti 
rimandi; idem, 1981, pp. 346-376. 
2. G. Vasari-G. Milanesi, v, 1906, pp. 405- 
406. 
3. Questo reperimento da parte dello Zani 
è finora sfuggito alla bibliografia che, inve- 
ce, ricorda testimonianze più tarde, come 
uella del Fischel (1868) e del Thausing 
(1876): si veda in particolare Golahny in 
Williamstown 1975 pp. 31-33. A questi autori 
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deve essere aggiunto anche il Passavant, 
citato in bibliografia, che li precede. In 
ogni caso è interessante constatare che il 
Fischel interpretava la data dell’ Adorazione 
dei Magi come «1506 Act. 18» e vi rintrac- 
ciava la prova che in quell’anno Marcan- 
tonio avrebbe dovuto avere 18 anni di età. 


4. Nelle note ed in bibliografia si fa riferi- 
mento alla edizione consultata, la secon- 
da, risalente al 1906 (Firenze). Va detto 
che il Milanesi, all’inizio della Vita di 
Marcantonio, fa espresso riferimento, tra 
l'altro, alle note dell'edizione tedesca. Per 
le citazioni dal Thausing si veda: William- 
stown 1975 in bibliografia. 


5. Non accettano la datazione del 1506 per 
le copie della Vita della Vergine Hirth, Ca- 
labi, Davidson, che la posticipano ad un 
periodo compreso tra il 1508 e il 1511. Cir- 
ca le differenti posizioni espresse relativa- 
mente alla querelle Dürer-Marcantonio si 
rimanda alle varie voci presenti in biblio- 
grafia, con l'aggiunta di B. Delessert (1854, 
pp. 7-10) che nega validità al racconto del 
processo intentato contro il bolognese. 


6. Si veda al proposito quanto riferito da 
K. Oberhuber, 1984, p. 335. 

7. G. Vasari-G. Milanesi, v, 1906, p. 403. 
8. Anche il De Angelis (vol. cit. in biblio- 
grafia) aveva notato sulla scorta di Huber, 
che Marcantonio continuó a copiare ope- 
re di Dürer, anche dopo il supposto divie- 
to, con la cifra del tedesco. Nel vol. xm, 
uscito nel 1813, lo stesso autore tuttavia ac- 
cetta senza discussioni il racconto vasaria- 
no dei contrasti tra i due incisori. 


9. Secondo Zerner la nota aggiunta da Dü- 
rer alla fine della sua edizione della Vita 
della Vergine sembra riferirsi ad un conflit- 
to preciso. 


10. A queste conclusioni era giunto anche 
Oberhuber (cit.) sulla base della presenza 
della sigla düreriana ancora nella copia 
della Messa di S. Gregorio. 


11. A proposito della lettera di Dürer a 
Pirckheimer (circa 13 ottobre 1506) in cui 
l'artista annuncia come imminente una 
visita a Bologna per studiare la prospetti- 
va, si veda: W.L. Strauss, 11, 1974, p. 907. 
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32. 

L'incredulità di San Tommaso * 
(c. 1507-1508) 

D. 310 

mm 279X 174 

alcune macchie nere nella zona dei 
piedi e delle gambe del Cristo; una 
macchia nera al di sopra della testa di 
S. Tommaso 
Firenze, Biblioteca 
4.À.1: 49 
Provenienza: fondo antico della Bi- 
blioteca od acquisto di A.M. Bandini 


Marucelliana, 


Bibliografia: Servolini, 1977, pp. 15-16, n. 11, 
con la precedente bibliografia.! 


La silografia si trova al fol. 4 verso 
del libro intitolato «Epistole: & eua- 
gelij volgari hystoria/de», stampato 
«in Venetia per Zuane Antonio et 
fradeli da Sabio ad instantia de Nicolo 
et Demenego dal Jesus fradeli» nel 
mese di giugno del 1512. In realtà que- 
sta data può essere rettificata grazie al 
rinvenimento di un quarto esemplare 
alla Biblioteca Vaticana, oltre ai tre 
citati dal Delaborde, recante l’indica- 
zione del mese di giugno 15222 È fuor 
di dubbio che il termine cronologico 
più avanzato sia il più credibile, in 
quanto (come già prima del reperi- 
mento del libro alla Vaticana Kristel- 
ler aveva notato) esso contiene stam- 
pe derivanti, tra l’altro, da incisioni di 
Agostino Veneziano datate 1518.3 La 
silografia venne pubblicata per primo 
dal Lippmann che individuò in Mar- 
cantonio il disegnatore (come più tar- 
di Kristeller), assegnando invece ad 
Ugo da Carpi l'esecuzione grafica. 
Successivamente venne inserita nel 
catalogo delle stampe del Raimondi 
dal Delaborde, che vi scorgeva alla 
base un disegno veneto. Questa opi- 
nione fu accettata da Hind e per lo 
piü é presente anche nella consueta 
bibliografia raimondiana;+ una posi- 
zione a parte spetta ad E. Tietze- 


Conrat che, sviluppando un'indica- 
zione di Fisher, pensó ad un disegno 
preparatorio di Diirer.5 Più recente- 
mente Servolini ritornò all’ipotesi di 
Lippmann, secondo cui la silografia 
nascerebbe dalla collaborazione di 
Marcantonio (ideatore e disegnatore) 
e di Ugo da Carpi (incisore): que- 
sta opinione trova conferma, secon- 
do lo studioso, a seguito di un con- 
fronto con la Deposizione che Ugo 
copiò, apponendovi il proprio no- 
me, dalla medesima stampa di Mar- 
cantonio catalogata dal Bartsch al n. 
375 

Che a Marcantonio risalga l'inven- 
zione ed il disegno mi pare del tutto 
certo: lo stile delle figure rimanda a 
lui e non è, inoltre, privo di riscontri 
con il Francia, ricordato, per esempio, 
nei caratteristici riccioli a cavaturac- 
cioli di Cristo. D'altra parte, è palese 
anche il riferimento a Diirer non solo 
nel consueto borgo sulla destra, ma 
anche nel panneggio inferiore che av- 
volge Gesù e nella posizione della sua 
gamba destra che richiama assai da vi- 
cino il S. Onofrio nel S. Giovanni Bat- 
tista e S. Onofrio nel deserto inciso dal te- 
desco e copiato da Marcantonio nel 
1506.7 Da quella stampa il bolognese 
potrebbe aver desunto la disposizione 
delle due figure in primo piano, la 
quinta laterale di alberi, il paesaggio 
dall'orizzonte piuttosto alto. In ogni 
caso, un'analoga impostazione ricor- 
re anche in una delle più suggestive 
stampe del periodo veneziano del 
Raimondi, la Grammatica (n. 30), dove 
si era notata, peraltro, nell'acuto fra- 
stagliarsi del panneggio per terra 
un'eco düreriana. E probabile che 
Marcantonio disegnasse la sua Incre- 
dulità nello stesso periodo, a Venezia, 
all'epoca in cui il suo esercizio sulle 
stampe di Dürer diede luogo anche 
alla pubblicazione delle copie della 
Vita della Vergine (n. 31). Non e esclu- 
so, come asserivano Delaborde e vari 
altri autori, che lo stesso Raimondi 
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abbia provveduto all’ esecuzione gra- 
fica, anche se, allo stato attuale delle 
conoscenze, non sono note altre silo- 
grafie dell'artista? e questa rivela una 
certa abilità tecnica che, comunque, 
al Raimondi poteva derivare dall’at- 
tenta osservazione degli esemplari 
diireriani. Non si può, tuttavia, rifiuta- 
re totalmente l'ipotesi di un incisore 
attivo sulla base di un disegno assai ri- 
finito di Marcantonio (il cui mono- 
gramma potrebbe designare in effetti 
solo l'inventore): in questo caso Ugo 
da Carpi va tenuto in considerazione 
perché attivo a Venezia, agli inizi, in 
un periodo coincidente con il sog- 
giorno del bolognese? L’Incredulità 
precederebbe, pertanto, le sue stampe 
da Tiziano (Il sacrificio di Abramo e il S. 
Gerolamo penitente)!? nelle quali l’inci- 
sore mostrò quella stretta fedeltà nel- 
la riproduzione dei disegni del mae- 
stro veneto, che più tardi, a Roma 
(dove è documentato a partire dal 
1518) dimostrerà anche nella Deposi- 
zione copiata dal Raimondi. Cosi l In- 
credulità rispecchia lo stile veneziano- 
bolognese di Marcantonio in un lin- 
guaggio grafico di ascendenza diire- 
riana, come la Deposizione riflette lo 
stile raffaellesco del Raimondi roma- 
no. Ma, al riguardo, si preferisce la- 
sciare aperta la possibilità di soluzioni 
interpretative alternative. 

È interessante notare che gli editori 
del libro, Nicolò e Domenico del Ge- 
sù, sono i medesimi della Vita della 
Vergine del Raimondi: essi, dunque, 
potrebbero aver utilizzato, a distanza 
di anni, una stampa risalente al perio- 
do veneziano del nostro, probabil- 
mente concepita in origine come 
stampa sciolta. 


1. Altre aggiunte bibliografiche sono for- 
nite nella nota 4. 

2. Per l'esemplare della Vaticana si veda il 
Servolini, con relativa bibliografia; i tre li- 
bri ricordati dal Delaborde sono questo di 
Firenze; uno conservato attualmente alla 
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Bibliothèque Nationale a Parigi ed un ter- 
zo in collezione Huth a Londra. 


3. Nel nostro esemplare sono illustrati tre 
Evangelisti desunti dalla serie dei Quattro 
evangelisti, datata 1518, di Agostino Vene- 
ziano (B. xiv, 83-84, 92-95). 

4. Hind, 1913, pp. 244-245; Calabi, 1922, p. 
32; Pittaluga, s.d., (ma 1930), pp. 137, 198 e 
nota 3; Foratti, 1938, p. 15; Petrucci, 1964, p. 
20; De Witt, 1968. Tra questi autori, Fo- 
ratti pensó ad un influsso su Marcantonio 
di un quadro veneto contemporaneo (ri- 
cordiamo che più tardi, nel 1941, Mauro- 
ner, come ricorda il Servolini, ipotizzó 
una composizione di Tiziano). 


5. La studiosa, inoltre, non accettava la po- 
sticipazione della data di edizione delle 
«Epistole» proposta da Kristeller, poiché 
riteneva che le stampe presenti nel libro si 
rifacessero a disegni di Raffaello anteriori 
al 1512, piuttosto che alle incisioni datate 
di Agostino Veneziano. ^ 


6. Per la derivazione di questa stampa dal- 
la versione di Agostino Veneziano (B. xiv, 
44-45, 39) datata 1516 (come per primo ha 
stabilito Spike) si veda: K. Oberhuber, 
1984, p. 339. 

7. Questa somiglianza era stata notata an- 
che da E. Tietze-Conrat, 1937, pp. 282-289; 
per l'illustrazione della copia da Dürer si 
veda: K. Oberhuber, 27, 1978, p. 329, n. 
643. 

8. Si veda H. Delaborde, che menziona al- 
tre silografie attribuite a suo avviso senza 
fondamento al Raimondi. 


9. Come risulta da documenti Ugo si tro- 
vava a Carpi ancora nell'ottobre del 1506: 
ma per ulteriori informazioni si confronti 
il contributo citato di L. Servolini. 


10. Si vedano le schede critiche delle due 
stampe in M. Muraro-D. Rosand, 1976, 
pp. 78-80, n. 7; pp. 84-85, n. 12. I due autori 
(p. 73, nota 9) ritenevano ancora piuttosto 
discutibile l'attribuzione dell’ Incredulità ad 
Ugo. 
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33. 

Il Sogno (già Il Sogno di Raffaello) 
(c. 1508) 

B. 359; P. 218; D. 176, 1 stato 

mm 23IX 330 

Londra, British Museum, inv. 1973. V. 
42 ` 
Provenienza: nessuna indicazione 
sulle modalità di acquisizione 


Bibliografia: Fischel, 1868, p. 3 ss; Wick- 
hoff, 1895, pp. 37-38; Hirth, 1898, p. 11; Je- 
bens, 1912, pp. 36-37; Hind, 1913, p. 252; 
Calabi, 1922, p. 32; Pittaluga, s.d. (ma 1930), 
p. 138; Petrucci, 1937, 30, pp. 392-394; Rich- 
ter, 1937, p. 259, n. 107; Foratti, 1938, pp. 14- 
15; Petrucci, 1938, pp. 405-406; de Terva- 
rent, 1944, pp. 290-294; Suida, 1944, pp. 
243-244; Petrucci, 1964, pp. 20-21; Ober- 
huber, 1966, pp. 89-90, n. 112; De Witt, 
1968, n. xx1x; Calvesi, 1970, pp. 185-188; F. 
Gandolfo, 1978, pp. 77-112; Shoemaker, 
1981, pp. 74-75, n. 12; Landau, in J. Marti- 
neau-C. Hope, 1983, pp. 318-319, p. 15. 


Notevolissima la fortuna bibliogra- 
fica della stampa che dal Passavant in 
poi è stata messa in relazione con 
un'idea compositiva di Giorgione, 
dopo la proposta, sia pure ipotetica, di 
un'invenzione Raffaello avanzata dal 
Bartsch che riprendeva il titolo for- 
mulato da Heinecken (Il sogno di Raf- 
faello).! Fu il Wickhoff per primo ad 
accostare la donna posta di schiena al- 
la Venere incisa da Giulio Campagno- 
la (H. v, 202, 13) il cui prototipo fu ri- 
conosciuto dal Passavant (v, 165, 11) in 
un dipinto ora perduto di Giorgione 
dal quale lo stesso Campagnola aveva 
desunto una miniatura veduta dal Mi- 
chiel nella casa di Pietro Bembo a Pa- 
dova. Richter ricordava anche un In- 
cendio, copiato da Giorgione, presente 
nel 1705 nella collezione Gambatto, 
come possibile modello per il Sogno. 
Lo studioso, inoltre, sottolineava i ca- 
ratteri fortemente veneziani della 
stampa del Raimondi scorgendovi 
nelle figure dello sfondo un riflesso 
dei demoni nel Miracolo di S. Marco, 


già nella Scuola di S. Marco, e negli 
animali fantastici un’influenza del 
gusto introdotto a Venezia dal Bosch 
(«tela delli sogni» in possesso nel 1521 
del cardinal Grimani) che Suida nota- 
va anche nell’Astrologo diz Giulio 
Campagnola datato 1509. 

Anche per la nuda vista di fronte 
sono stati avanzati riferimenti che 
non risultano tuttavia calzanti: Pe- 
trucci pensò ad Amymone del Mocet- 
to, mentre il Richter riportò una pre- 
cedente opinione secondo cui la figu- 
ra di Marcantonio mostrerebbe una 
somiglianza con la Venere incisa da 
Domenico Campagnola nel 1517.2 

I caratteri veneziani del Sogno han- 
no fatto concordemente ipotizzare 
un'esecuzione a Venezia in un arco 
che oscilla tra il 1505 e il 1511, ma che 
trova maggiori consensi intorno al 
1506-1509. Il Petrucci (1937), a causa 
dell’influsso del cartone con la Batta- 
glia di Pisa di Michelangelo ravvisabi- 
le a suo parere in due figure dello 
sfondo, pensò invece ad un’esecuzio- 
ne a Firenze, a seguito dell’esperien- 
za veneziana ed ancora nel 1508. Le 
interpretazioni del soggetto prese in 
considerazione da gran parte della 
tradizione critica si rifanno alle con- 
clusioni di Wickhoff e a quelle di 
Hartlaub, quest’ ultime in genere rite- 
nute più convincenti anche se non 
decisive. Il primo suggerisce il Com- 
mentario di Servio a Virgilio relativa- 
mente al passo (ur, 12) in cui si parla 
di due vergini colte da una tempesta 
durante una notte in cui si erano rifu- 
giate in un tempio; il secondo indica 
nel mito di Ecuba (che subito dopo la 
nascita di Paride sognò di aver dato la 
luce ad una torcia che incendiava 
Troia) l'episodio narrato. E. Battisti, 
discutendo Il Sogno di B. Dossi con- 
servato a Dresda e più volte messo in 
relazione con la stampa di Marcanto- 
nio, vi scorgeva una ripresa di interes- 
si verso la magia ed il fuoco, propri 
del Rinascimento.3 
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Per Calvesi l'incisione è da metter- 
si in rapporto con una Nocte dipinta da 
Giorgione (forse quella di casa Con- 
tarini od anche la Notte Beccaro)* e 
potrebbe raffigurare gli incubi di Di- 
done che dorme con la sorella Anna, 
nel momento in cui sente prossimo 
l'abbandono da parte di Enea. Infine, 
Gandolfo, sviluppando l'interpreta- 
zione calvesiana secondo cui la notte 
viene associata ad un’idea alchemica 
di nigredo, ossia di condizione di as- 
senza della mente, scorge nel Sogno la 
rappresentazione visiva di quella evo- 
luzione registratasi verso la fine del 
primo decennio del Cinquecento 
nella valutazione, appunto, del sogno, 
all’interno di una visione legata cul- 
turalmente all’ermetismo e alla pro- 





blematica alchemica ad esso conse- 
guente. 

Delaborde distingue due stati: il 
primo con un monogramma colloca- 
to in fondo al muro a sinistra, vicino 
alla colonna, ed il secondo con un 
monogramma formato di lettere più 
grandi sul terreno a sinistra, vicino al- 
la nuda posta di schiena. 

Riguardo all'idea compositiva è in- 
dubitabile una sua origine veneta ed 
in particolare sembra assai probabile 
l'individuazione in un disegno per- 
duto di Giorgione del comune mo- 
dello per la nuda di schiena di Mar- 
cantonio e per la Venere di Giulio 
Campagnola, come già asseriva K. 
Oberhuber,5 che suggerisce inoltre 
che la figura in posizione frontale 


nella stampa del Raimondi possa ri- 
flettere, nonostante alcune diversità, 
lo stesso nudo visto da tergo. M. Zuc- 
ker avanza l'ipotesi che la Venere di 
Giulio (a suo avviso da ricondursi 
preferibilmente al dipinto giorgione- 
sco perduto) presupponga un'altra 
opera di Giorgione pendant alla pri- 
ma, con la raffigurazione di una don- 
na in posizione frontale. In effetti, 
Marcantonio puó aver riunito in 
un'unica composizione due nudi 
concepiti da Giorgione nello stesso 
momento o lo stesso nudo studiato in 
due diverse posizioni, ma rimane, co- 
munque, probabile che queste inven- 
zioni siano state affidate a disegni (in- 
dipendenti da dipinti) e ad essi il Rai- 
mondi attinse secondo un metodo di 
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lavoro che gli era proprio sin dagli an- 
ni bolognesi. 

L’inserimento degli animali fanta- 
stici nel gusto di Bosch? avviene 
all’interno di un paesaggio che, al 
contrario di quanto si verifica solita- 
mente, ha una sua cocrenza proget- 
tuale e dove i riferimenti al Miracolo di 
S. Marco non sono così evidenti (men- 
tre rimangono del tutto fuorvianti 
quelli al cartone di Michelangelo). Il 
Sogno si inscrive all’interno del filone 
tematico particolarmente fortunato a 
Venezia all’inizio del Cinquecento 
costituito dalle giovani donne addor- 
mentate in un paesaggio; la deriva- 
zione dall’antico di molte figure pre- 
senti in questo filone è ribadita da 
Meiss, per quanto riguarda la nostra 
stampa, dal confronto della nuda di 
schiena con un’Arianna romana del 
tipo di quella raffigurata nella Casa 
della Caccia a Pompei.’ 

Una datazione nel 1508 sembra 
probabile in relazione agli avanza- 
menti tecnici che questa stampa de- 
nuncia anche nei confronti della 
Grammatica (n. 30) soprattutto a causa 
della capacità di armonizzare le figu- 
re all'ambiente non tanto basata su di 
un approfondimento della lezione 
spaziale, ma piuttosto sull’acquisizio- 
ne di una visione pittorica. L'impagi- 
nazione del paesaggio ed il rapporto 
delle figure con esso rimandano 
all’ Astrologo del 1509 del Campagnola. 

Per quanto riguarda l’interpreta- 
zione del soggetto, sembra decisiva la 
lettura proposta da Guy de Tervarent, 
ignorata fino ad oggi, che riconduce a 
solide basi letterarie l’interpretazione 
più immediata della stampa intesa co- 
me rappresentazione del sogno. Un 
passo della Tebaide di Stazio (in cui si 
afferma che sogni veritieri e sogni fa- 
tali sono commisti come i fiumi con 
le fiamme) ed un altro delle Verae hi- 
storiae di Luciano (dove si parla dei 
mostri come fantastiche creature che 
abitano l'Isola dei Sogni) consentono 
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di chiarire gli elementi figurativi che 
fanno da cornice al sonno delle due 
giovani donne. 


1. Heinecken, 1778, p. 323, n. 34. Fischel, 
che la riteneva incisa nel 1509, vi scorgeva 
ancora lo stile del Francia. 


2. Per l’analisi critica dell’ Amymone del 
Mocetto e della Venere del Campagnola si 
veda: MJ. Zucker, 1984, pp. 64-65, n. 016 e 
pp. 506-507, n. oro. Pouncey (1949, pp. 234- 
236) ritenne Il sogno derivato da un dise- 
gno di Sebastiano del Piombo, così come 
la Venere di Giulio Campagnola. 

3. Si veda l'opinione di Battisti in F. Gib- 
bons, 1968, pp. 222-223, n. 92 dove viene 
discusso il dipinto del Dossi, già ricordato 
dalla Jebens che tuttavia non scorgeva re- 
lazioni con la stampa. La Shoemaker ipo- 
tizza che il dipinto, a suo avviso vicino 
all’incisione, possa esser stato ispirato dal 
Giorgione perduto, modello anche del 
Raimondi e forse identificabile con l'In- 
cendio della collezione Gambatto. 


4. Identificate anche rispettivamente con 
L'adorazione dei pastori di Vienna e di Wa- 
shington (P. Zampetti, in L’opera completa 
di Giorgione, 1968, nn. 9 e 8). 

5. K. Oberhuber (1973, pp. 399-400) che 
data la Venere di Giulio intorno al 1508- 
1509 sulla base di motivi stilistici. Landau 
esclude la possibilità che le due figure del 
Raimondi e del Campagnola, per le diffe- 
renze intercorrenti tra loro, derivino da 
un comune disegno di Giorgione. 


6. MJ. Zucker, 1984, pp. 473-474, n. 008. 
Lo studioso, inoltre, preferisce indicare 
per la stampa una datazione più tarda ri- 
spetto a quella formulata da Oberhuber, 
vale a dire intorno al 1513-15. 





7. F. Gandolfo sottolinea il ruolo giocato 
da Bosch (oltre a quello di Giorgione), so- 
prattutto dell’ Inferno del Palazzo Ducale 
di Venezia da cui Marcantonio avrebbe 
tratto la struttura generale e più di un par- 
ticolare. 


8. M. Meiss, 1976, p. 217. Nel ricco reper- 
torio figurativo del Meiss si trova anche 
una Donna che sta dormendo della Galleria 
Borghese, attribuita al Savoldo, che ha 
qualche analogia con il nudo frontale del 
Raimondi e, più in generale, con l'impagi- 
nazione complessiva della stampa (ma si 
veda al proposito anche il Gandolfo). Il di- 
pinto della Borghese è ora ritenuto opera 
giovanile di Girolamo da Treviso: si con- 
fronti A. Speziali, in V. Fortunati Pietran- 
tonio, 1, 1986, p. 147. 


34. 

Venere, Marte e Amore 

(16 dicembre 1508) 

B. 345, 1 stato P. 136, 1 stato; D. 119, 11 
stato 

mm 300X 213 

Londra, British Museum, inv. 1858-4- 
17-1581 

Provenienza: acquistata da Colnaghi 


Bibliografia: Zani, xx1, 1819, p. 260; Fischel, 
1868, p. 3 ss.; Hirth, 1898, pp. 1-2; Wick- 
hoff, 1899, p. 181 ss.; Kautszch, 1899, p. 187; 
Kristeller, 1907, p. 199; Jebens, 1912, pp. 
40-41; Pittaluga, s.d. (ma 1930), p. 139; 
Oberheide, 1933, pp. 79-81; Giglioli, 1934, 
p- 372 ss.; Petrucci, 1937, 30, pp. 392-394 € 
P- 405, nota 2; Petrucci, 1937, 31, p. 44, nota 
16; Foratti, 1938, p. 16; Davidson, 1954, p. 
20 ss.; Zerner, 1961, pp. 477-478; Petrucci, 
1964, p. 20; Rotili, 1965, pp. 49-50, n. 2; De 
Witt, 1968, n. xxx; Sheard, 1978, n. 56; 
Shoemaker, 1981, pp. 76-79, n. 13 (a-d); Di 
Castro-Fox, 1983, pp. 64-65, n. 8; Pogány- 
Balás, 1984, pp. 22-24, 54; Oberhuber, 1984, 
p- 333; Bologna 1985, p. 164, n. 13, a cura di 
Sambo. 


La stampa, datata 16 dicembre 1508, 
eseguita su probabile invenzione del 
Mantegna secondo i più antichi stu- 
diosi, venne accostata a Michelange- 
lo, in particolare per la figura di Mar- 
te, da Kautszch, Hirth e Kristeller che 
vi scorsero un disegno del fiorentino 
influenzato dal Torso del Belvedere o 
da mettersi in relazione con il David e 
il cartone per la Battaglia di Cascina. Il 
riferimento al Buonarroti è stato ac- 
cettato da tutta la successiva biblio- 
grafia, parte della quale (Petrucci, Ro- 
tili) ritiene che Marte, Venere ed Amore 
venne eseguita a Firenze quando 
Marcantonio ebbe modo di vedere 
dal vivo le celebri figure della Batta- 
glia michelangiolesca. 

Per Shoemaker va collocata ancora 
a Firenze o all’inizio del periodo ro- 
mano, mentre per Sheard risale agli 
esordi del soggiorno a Roma, a causa 
dell’accurata desunzione, sicuramen- 
te dal vivo, del Torso del Belvedere. 
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Anche le altre due figure sono state 
oggetto di confronti: l'Amorino ri- 
cordava ad Hirth il putto col delfino 
del Verrocchio (Firenze, Palazzo 
Vecchio). Nella Venere la Jebens 
scorgeva una probabile relazione con 
la stessa divinità nel Parnaso del Man- 
tegna, oltre che strette analogie con la 
figura femminile del Giovane uomo 
protetto da Venere (n. 22). Per Wick- 
hoff, Foratti e Petrucci essa dimostra 
esperienze veneziane, precisate dalla 
Sheard in direzione di un rilievo di 
Tullio Lombardo (Tomba di Giovan- 
ni Mocenigo ai Santi Giovanni e Pao- 
lo) che ne avrebbe costituito la fonte. 

La conoscenza che noi oggi abbia- 
mo dell’attività disegnativa di Mar- 
cantonio induce a ritenere che anche 
nel caso di questa stampa egli si sia 
valso di un suo disegno preparatorio. 
Tuttavia lo stile composito che carat- 
terizza l’opera (le tre figure, pur es- 
sendo in relazione tra loro, sono sen- 
tite come entità autonome con un’ac- 
centuazione spiccatamente statuaria) 
rende probabile una desunzione da 
modelli antichi. È verosimile che il 
Torso abbia costituito la fonte di ispi- 
razione per la posizione di Marte, 
mentre non risulta pienamente con- 
vincente l'accostamento proposto da 
Pogány-Balás al figlio maggiore del 
Laocoonte, il cui influsso, secondo la 
studiosa, sarebbe pervenuto a Mar- 
cantonio tramite le figure del cartone 
per la Battaglia di Michelangelo. A da- 
te assai precoci la conoscenza del torso 
venne introdotta a Bologna da Asper- 
tini (che lo disegnò nel Wolfegg Co- 
dex, databile tra il 1496 e il 1503) c da 
quell'ignoto artista autore del taccui- 
no già a Calenzano (c. 1500) che è giu- 
sto ritenere, insieme a S. Ferino Pag- 
den, di ambito bolognese.! 

Marcantonio, dunque, avrebbe po- 
tuto conoscere il modello antico an- 
che prima di giungere a Roma, tanto 
più che è probabile un soggiorno nel- 
l'Urbe già all'inizio del secolo, come 
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suggerisce K. Oberhuber nel suo sag- 
gio. 

Dal punto di vista tecnico è eviden- 
te il forte influsso düreriano (ravvisa- 
to da tutta la storiografia) ed è quindi 
assai probabile che la stampa si collo- 
chi a ridosso dell’ esperienza venezia- 
na che aveva visto, tra l’altro, il com- 
pletamento della Vita della Vergine di 
Diirer (n. 31). Anche la Venere sem- 
bra riflettere gli studi di nudo femmi- 
nile di quel periodo (nn. 30, 33), ma ad 
un’indagine può ravvicinata si nota 
una forte differenza soprattutto nelle 
proporzioni del corpo, meno morbi- 
do e femminile e decisamente più 
possente. A mio parere questa stampa 
segna il primo passaggio dallo stile 
protoclassico franciano, caratteristico 
delle prime opere bolognesi, allo stile 
classico sviluppato compiutamente a 
Roma. D'altro canto è assai probabile 
che il responsabile principale del pas- 
saggio dallo stile «pittorico» della 
Grammatica (n. 30) e del Sogno di Raf- 
faello (n. 33) a questo stile «scultoreo» 
sia proprio Michelangelo, inteso non 
come autore del disegno preparato- 
rio, ma come personalità artistica di 
riferimento in questa fase dello svi- 
luppo del bolognese. Da disegni co- 
me quelli legati all' elaborazione della 
Battaglia di Cascina il Raimondi po- 
trebbe aver assunto lo stile che gli 
consente questa maturazione in senso 
classico del suo linguaggio? Il Marte 
non è in rapporto diretto con nessuna 
delle figure del cartone (neppure con 
quella seduta con l'indice teso, come 
è stato detto); è probabile che Mar- 
cantonio abbia completato il Torso fa- 
cendo riferimento anche ad invenzio- 
ni personali o di ambito franciano3 
Ma il confronto che il Petrucci pro- 
pone con il Paride del Giudizio del- 
l'Albertina del Francia (nella parte 
inferiore del corpo) (n. 67) serve più 
che altro a documentare la distanza 
culturale che separa ormai i due arti- 
sti. Che Marcantonio, dunque, nella 





M. Raimondi, Venere, Marte e Amore (u sta- 


to), Bologna, Gabinetto dei disegni e delle 
stampe. 








sua città, di ritorno da Venezia e pri- 
ma di partire per Roma, abbia potuto 
elaborare questa stampa mi sembra 
largamente ipotizzabile in relazione 
al fatto che le esperienze veneziane 
risultano vicine e l'influsso di Miche- 
langelo è forte, ma non legato a de- 
sunzioni puntuali del cartone.^ Non 
si deve dimenticare che il Buonarroti 
raggiunse Giulio II a Bologna nel no- 
vembre 1506 e qui si fermó per l'ese- 
cuzione del monumento bronzeo del 
papa, scoperto nel febbraio del 1508.5 
In precedenza Michelangelo aveva 
terminato il cartone e agli artisti bo- 
lognesi non mancó occasione di co- 
noscere, forse anche attraverso studi 
parziali della bottega, la possenza 
scultorea di quei nudi. E anche ipotiz- 
zabile che il Raimondi stimolato da 
quella conoscenza preliminare si sia 
in seguito davvero fermato a Firenze, 
lungo la strada per Roma, dove appe- 
na giunto incise due stampe con rife- 
rimenti puntuali alla Battaglia (n. 35). 
L'iconografia, pur ricollegandosi al 
tema di Marte in riposo accanto a Ve- 
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nere, che nel tardo Quattrocento ave- 
va dato luogo a dipinti densi di signi- 
ficati neoplatonici (Botticelli, Londra, 
National Gallery; Piero di Cosimo, 
Berlino Ovest, Staatliche Museen), si 
rivela affatto originale proprio in vir- 
tù dell’isolamento statuario e 
dell’aspetto monumentale delle sin- 
gole figure. 

Per un'analisi dettagliata dei tre 
stati ricordati da Delaborde, si riman- 
da a Shoemaker, che tuttavia non re- 
cependo le distinzioni avanzate dallo 
studioso tra il primo ed il secondo 
(quest'ultimo caratterizzato dalla pre- 
senza del punteggio), preferisce indi- 
care, con Bartsch e Passavant, due sta- 
ti, il secondo dei quali recante una se- 
rie di aggiunte, tra cui l'ornamento 
con la testa di Medusa sullo scudo; la 
torcia fiammeggiante; le iniziali «EZ.» 
sull'armatura Ancora la Shoemaker 
segnala tre impressioni su carta per- 
gamena (in collezione Zerner; allo 
Spencer Muscum of Art; alla Yale 
University Art Gallery), di cui le pri- 
me due corrispondono ad un secondo 
stato in cui sono stati eliminati gli or- 
namenti nello scudo e la fiamma nel- 
la torcia (Zerner ha dimostrato come 
essi costituiscano un tentativo di ri- 
creare il primo stato ed insieme siano 
testimonianze di un diffondersi del 
collezionismo di stampe all’inizio del 
sec. XVI). A Berlino esiste un’im- 
pressione di primo stato in blu, finora 
non ricordata. Inoltre, della copia di 
G.B. Galestruzzi, in controparte, de- 
scritta da Passavant e Delaborde, si 
conserva presso la biblioteca Palatina 
di Parma (inv. 2254) un primo stato, 
inedito, privo della firma dell’inciso- 
re lungo l’armatura.8 


1. S. Ferino Pagden - G. Agosti - V. Fari- 
nella, in Finarte, 4/12, 1986, pp. 144-151, n. 
306. Il taccuino venne pubblicato da A. 
Schmitt (1970, pp. 99-128) come opera di 
artista umbro, c. 1500. 

2. Si vedano gli studi connessi alla Battaglia 
di Cascina, autografi o di scuola, in C. de 


Tolnay, 1, 1975, pp. 61-62, nn. 52-54 recto, 
con particolare riferimento allo studio 52 
recto. 


3. Non mi sembra condivisibile l'opinione 
di B. Boucher e A. Radcliff (in J. Marti- 
neau-C. Hope, 1983, p. 364, $8) secondo 
cui il Marte deriverebbe da un rilievo di 
Antonio Lombardo alla Galleria Estense 
di Modena, nonostante effettive somi- 
glianze nella posa ed in alcuni dettagli, co- 
me la corazza vuota raffigurata per terra. 
Secondo gli autori Marcantonio si sareb- 
be, dunque, ispirato solo mediatamente al 
Torso Belvedere, che fu in prima istanza 
tenuto presente da Antonio per il suo 
Marte; inoltre, il carattere lombardesco 
della Venere del Raimondi confermereb- 
be questa ipotesi in quanto rimanderebbe 
ad un rilievo pendant a quello della Esten- 
se, oggi perduto, con Venere. In realtà, le 
proporzioni anatomiche di entrambe le fi- 
gure nella stampa, nonché la loro model- 
lazione, fanno piuttosto pensare ad un ap- 
proccio diretto a Michelangelo. 





4. A riprova di questa affermazione va ri- 
cordato che K. Oberhuber riteneva la 
stampa forse ancora eseguita a Venezia. 
Inoltre il riferimento al Verrocchio avan- 
zato da Hirth per l'Amore non è così 
stringente da far supporre una desunzione 
dal vero. 


5. Per le vicende relative e le testimonian- 
ze documentarie si veda: E. Camesasca in 
L’opera completa di Michelangelo pittore, 1966, 
p. 83. 

6. Un’interpretazione della scena viene 
fornita da L. Dunand-P. Lemarchand 
(1977, p. 68) che vi scorgono la raffigura- 
zione di un litigio di Marte con Venere. 


7. Esse (interpretate da Mariette e Passa- 
vant come il marchio dell’orefice cui spet- 
terebbero gli ornamenti che la completa- 
no nel secondo stato), ancora oggi risulta- 
no non decodificabili. 


8. La copia del Galestruzzi reca anche le 
iniziali A.M., in entrambi gli stati, inter- 
pretate come riferimento all ideatore del- 
la composizione da Passavant e Delabor- 
de, che vi scorgevano il Mantegna. 


35» 

L’arrampicatore 

(c. 1509) 

B. 488; P. 255; D. 195 

mm 201X134 

piccola lacuna sulla schiena 
Vienna, Albertina, inv. 1971/438 
Provenienza: Albert von Sachsen-Te- 
schen 


Bibliografia: Hirth, 1898, pp. 2-6; Kristeller, 
1907, p. 199 e seg.; Jebens, 1912, p. 41; Cala- 
bi, 1922, p. 34; Pittaluga, s.d. (ma 1930), pp. 
139-140; Petrucci, 1937, 30, p. 395; Foratti, 
1938, pp. 16-17; Petrucci, 1964, p. 21; Rotili, 
1964, p. 50, n. 4; Oberhuber, 1966, p. 91, n. 
115; Bianchi, 1968, p. 658; De Witt, 1968, n. 
xxxi; Borea, 1980, p. 235, n. 556; Pogány- 
Balás, 1984, p. 24; Oberhuber, 1984, p. 333. 


Il cartone della Battaglia di Cascina, 
commissionata a Michelangelo per la 
sala del Consiglio di Palazzo Vecchio 
a Firenze nella seconda metà del 1504, 
costitui il modello cui Marcantonio 
ispirò il suo Arrampicatore. È noto che 
il Raimondi dallo stesso cartone attin- 
se un'altra figura isolata per I’ Uomo 
che si riveste (B. x1v, 351-352, 472 di sicu- 
ra autografia, nonostante alcune riser- 
ve avanzate) e più tardi, nel 1510, un 
particolare più esteso comprendente 
tre soldati, tra cui il nostro, per Pulti- 
ma sua stampa datata, denominata Gli 
Arrampicatori (B. XIV, 361-363, 487). Dal 
Bartsch in poi vennero istituiti con- 
fronti tra questa ultima opera e la pre- 
sente incisione, nella quale si ravvisó 
concordemente una certa inferiorità 
di stile determinata dalla resa piutto- 
sto dura dei contorni (Jebens volle 
rintracciarvi nel trattamento del cor- 
po un influsso ancora mantegnesco). 
Queste caratteristiche hanno indotto 
la maggior parte degli studiosi ad an- 
ticiparne l'esecuzione rispetto al 1510, 
collocandola all’epoca della sosta fio- 
rentina nel viaggio del Raimondi ver- 
so Roma, in prossimità di Marte, Vene- 
re ed Amore datata 16 dicembre 1508 (n. 
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34). Hirth, in particolare, sosteneva 
una probabile esecuzione pre-roma- 
na (valida anche per I’ Uomo che si rive- 
ste), sulla base di appunti presi dal ve- 
ro sul cartone di Michelangelo; en- 
trambe le stampe infatti a suo parere 
si dimostrano tecnicamente vicine a 
Marte, Venere ed Amore considerata co- 
me l'ultima delle opere giovanili e 
precedente l’arrivo a Roma. In questa 
città Marcantonio avrebbe poi utiliz- 
zato un altro dei suoi appunti dal vero 
per gli Arrampicatori sotto lo stimolo 
fornito dalla volta Sistina, allora in 
corso di ultimazione, da cui il bolo- 
gnese avrebbe attinto nello stesso pe- 
riodo l'invenzione per La Cacciata dal 
Paradiso (B. xiv, 4, 2) e I due figli di Noè 
(B. xiv, 345-346, 464).! 

In ogni caso il confronto con il car- 
tone di Michelangelo, nella copia at- 
tribuita ad Aristotile da Sangallo ad 
Holkam Hall, evidenzia una stretta 
somiglianza con la stampa, che pre- 
suppone dunque un disegno ripreso 
dal vero; solo lo sfondo risulta auto- 
nomo ed è possibile rintracciarvi 
nell'albero a sinistra un influsso düre- 
riano, anche se non è condivisibile il 
richiamo puntuale ad una stampa di 
Dürer (Il piccolo corriere, B. vi, 94, 80) 
avanzato dal Delaborde. Nell'assenza 
di dati documentari che ci aiutino a 
delimitare il periodo in cui si svolse il 
soggiorno fiorentino e la data dell’ar- 
rivo a Roma di Marcantonio, risulta 
difficile stabilire se la stampa venne 
eseguita a Firenze oppure appena 
giunto a Roma, sulla base degli schiz- 
zi fiorentini (ed è forse una questione 
di secondaria importanza). Quel che 
invece occorre sottolineare è, per 
quanto riguarda la cronologia, un de- 
ciso anticipo rispetto al 1510 per l'as- 
senza dell’influsso di Luca di Leida 
che invece si riscontra negli Arrampi- 
catori, dove nel paesaggio è stata nota- 
ta una citazione dal Maometto e il Mo- 
naco Sergio (B. vit, 405-406, 126) di Lu- 
ca, mentre in generale il trattamento 
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M. Raimondi, Gli arrampicatori, Vienna, 
Albertina. 


M. Raimondi, Uomo che si riveste, Vienna, 
Albertina. 


della superficie rivela una maggiore 
ricchezza cd un’attenzione alle quali- 
tà atmosferiche e tonali del bulino 
dell’olandese. 

D'altra parte l Arrampicatore fu rea- 
lizzato probabilmente dopo il dicem- 
bre 1508 a causa di un avanzamento 
tecnico, sia pure modesto, rispetto a 
Marte, Venere ed Amore dove la linea di 
contorno costituisce un limite ancora 
più serrato alla libera articolazione 
delle figure nello spazio circostante? 
La stampa riveste un notevole inte- 
resse anche se non è la prima opera ri- 
produttiva che si conosca di Marcan- 
tonio, dal momento che anche nel pe- 
riodo bolognese abbiamo verificato la 
presenza di opere basate su disegni di 
Francesco Francia, come il Battesimo 
di Cristo (n. 9) e S. Caterina e S. Lucia 
(n. 10). Tuttavia, uscito dalla ristretta 
cerchia degli autori bolognesi e venu- 
to a contatto con episodi artistici di 
portata rilevante per la nascita di 
un'arte davvero moderna, l'incisore 
sente la necessità (o gli viene impo- 
sto) di documentare P invenit. In con- 
trasto con la Pittaluga che sottolinea- 
va (in relazione soprattutto agli Ar- 
rampicatori) una inadeguatezza di 
Marcantonio a misurarsi con il pitto- 
re fiorentino, occorre invece puntua- 
lizzare, col Petrucci, l'importanza del 
modello per lo sviluppo del linguag- 
gio raimondiano, sviluppo che riesce 
pienamente comprensibile se si guar- 
da all'incisione come ad un’ espressio- 
ne autonoma. Da questo punto di vi- 
sta, si potrà rilevare una resa di effetti 
tridimensionali ed un'articolazione 
della figura in diversi piani di profon- 
dità che sono i raggiungimenti tecnici 
con cui Marcantonio ha saputo ren- 
dere la potenza scultorea e il senso 
del movimento del soldato michelan- 
giolesco all’interno di quello stesso 
linguaggio grafico di ascendenza dii- 
reriana, che dal 1506 in poi risultava 
particolarmente approfondito. Anche 
il paesaggio mostra una nuova conce- 


zione spaziale proprio grazie a quei 
due inserti autografi del Raimondi 
(gli alberi ed il muro in rovina) che 
crcano la sensazione di una profondi- 
tà di campo maggiore rispetto ad una 
linea dell'orizzonte coincidente con 
la fine del terreno erboso. 
Rinunciando al modo di comporre 
per figure giustapposte ed estrapolate 
da diversi modelli, tipico di gran par- 
te delle incisioni di sua invenzione, 
ed isolando la figura dal suo contesto 
di origine, Marcantonio le conferisce 
un'evidenza statuaria, come del resto 
avveniva per altre stampe nelle quali 
è ravvisabile un prototipo antico da 
lui personalmente rielaborato (Davide 
e Golia, n. 21; Venere sul bordo del mare, 
n. 28). Già Gombrich aveva notato 
come il soldato di spalle ricorra fre- 
quentemente nei sarcofagi con batta- 
glie e che tale figura nel cartone di 
Cascina costituisce un esempio di una 
assimilazione dell’antico (contrappo- 
sta ad una semplice imitazione), tanto 
da costituire un modello paradigma- 
tico per questo tipo di iconografia at- 
traverso la mediazione del Raimon- 
di3 Non è convincente la recente 
proposta di E. Pogány-Bálas che ve- 
deva nel figlio maggiore del Laocoonte 
il prototipo antico per il guerriero del 
Buonarroti, non tanto per motivi cro- 
nologici (se si accetta, con molti altri, 
un'ultimazione del cartone verso la 
fine del 1506, non diventa impossibile 
una conoscenza da parte di Michelan- 
gelo del famoso gruppo scultoreo 
scoperto il 14 gennaio di quello stesso 
anno), quanto piuttosto per le effetti- 
ve divergenze che separano le due 
operc.* Bartsch segnalava la esistenza 
di una copia in controparte, di anoni- 
mo. Una copia nello stesso verso e 
senza l’iscrizione dell’ invenit, non se- 
gnalata finora, si trova all’ Albertina.5 


1. M. Rotili (1964, p. 49) è favorevole inve- 
ce ad un’esecuzione di tutte e tre le stam- 
pe derivanti dal cartone a Firenze, dopo 
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Venere, Marte ed Amore: ma si legga al pro- 
posito la scheda relativa a quest’ultima in- 
cisione. 


2. La Shoemaker (1981, pp. 90, 92, n. 19), 
analizzando Gli arrampicatori, ritiene ese- 
guita la nostra stampa nel 1508 circa, in un 
linguaggio tecnico che riflette l'influsso 
delle silografie di Diirer; la sua opinione 
del resto riporta a quanto già avanzato da 
Hirth. 


3. E.H. Gombrich, 1973, pp. 182-183 (a pro- 
posito della Battaglia di Ponte Milvio di 
Giulio Romano in Vaticano). 


4. Secondo K. Oberhuber un disegno con 
le figure bagnanti del cartone di Miche- 
langelo dovette essere disponibile nella 
bottega del Raimondi a Roma, perché più 
tardi Agostino Veneziano produsse due 
stampe su questo soggetto (B. xiv, 344-345, 
463; B. XIV, 319-320, 423). 

5. Vol. v delle stampe di M. Raimondi, p. 
72, s.n. 


36. 

Venere inginocchiata 

(c. 1509) 

B. 313; P. 144; D. 112 

mm 222X145 

Londra, British Museum, inv. 1973. U. 
22 

Provenienza: nessuna indicazione 
sulle modalità di acquisizione 


Bibliografía: Fischel, 1868, p. 3 ss.; Thode, 
1881, pp. 27-28, n. 18; Kristeller, 1907, p. 199 
ss.; Oberheide, 1933, pp. 70-71; Petrucci, 
1937, 31, p. 36; De Witt, 1968, n. xv; Du- 
bois-Reymond, 1978, pp. 20-21; Holo, 
1978-1979, p. 25. 


Il prototipo antico della stampa è 
costituito dalla Venere inginocchiata ri- 
salente ad un originale greco impro- 
priamente ascritto ad uno scultore 
della Bitinia, del III sec. a.C., chiama- 
to Doidalsas.! Durante il Rinascimen- 
to furono conosciute diverse copie 
romane della statua ellenistica ed una 
di queste in particolare, ora conserva- 
ta presso il British Museum, è stata 
messa in relazione con l'incisione da 
S. Holo. La studiosa (secondo cui la 
Venere poco dopo il 1502 era stata ac- 
quistata da Isabella d’Este per il Pa- 
lazzo Ducale in Mantova) ipotizzò 
che Marcantonio all’inizio del 1509, 
nel suo viaggio da Venezia a Roma, 
ebbe modo di vedere personalmente 
la statua. Le differenze intercorrenti 
tra il modello e l’incisione sarebbero 
imputabili ad un approccio non stret- 
tamente documentario all’antico da 
parte del Raimondi che, oltre al pae- 
saggio, introdusse il motivo dell Eros, 
derivantegli forse dalla conoscenza di 
una possibile variante della Venere in- 


ginocchiata comprendente anche la fi- 


gura di Amore. La prima storia man- 
tovana della statua venne messa in 
dubbio dalla Dacos;? recentemente, 
P.P. Bober e R. Rubinstein hanno 
concluso che nel caso in cui essa aves- 


se costituito il modello per la stampa, 
è probabile fosse collocata a Roma, 
prima di passare a Mantova (dove la 
disegnò l' Andreasi nel 1567-68 e dove 
venne venduta nel 1625 a Carlo I). 

In effetti si possono istituire rap- 
porti stringenti tra la stampa e la sta- 
tua del British Museum che, oltretut- 
to, è l’unica copia ancora provvista 
della testa originale? vicina, al di là di 
una diversa inclinazione verificabile 
anche nello sguardo, a quella della 
Venere di Marcantonio. Resta da 
spiegare la presenza dell’ Amorino 
che il Thode metteva in relazione 
con un’altra statua (ora al Museo Na- 
zionale di Napoli) in cui sarebbe da 
ravvisare il prototipo del Raimondi, 
che, a suo avviso, si sarebbe limitato a 
mutare la posizione del putto collo- 
candolo sopra un piedistallo.4 Ma il 
bilanciato equilibrio dell’ Amorino 
nella stampa (che Kristeller confron- 
tava con il Putto con delfino del Verroc- 
chio) 5 non si riscontra né nel gruppo 
di Napoli, né in quello costituito dalla 
replica al Museo Nazionale delle 
Terme in Roma (anch'essa nota du- 
rante il Rinascimento).6 Esso invece 
si avvicina all'Eros presente in Venere 
e Marte realizzata da Marcantonio nel 
dicembre del 1508 (n. 34): è probabile 
pertanto che costituisca una persona- 
le rielaborazione dell’incisore, come 
voleva Holo, anche se tale interpreta- 
zione dovette con ogni verosimi- 
glianza essere stimolata dalla cono- 
scenza di repliche comprensive del 
putto che solo a Roma, luogo di pro- 
venienza delle due citate, poteva ve- 
rificarsi. 

Anche dal punto di vista tecnico- 
stilistico, si impone una datazione nel 
corso del 1509, che depone a favore di 
un’esecuzione romana. Il pacsaggio 
diireriano si accompagna, infatti, ad 
una notevole capacità di resa plastica, 
accresciuta visibilmente anche rispet- 
to a Venere, Marte ed Amore e piena- 
mente in grado di rendere la solidità 
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strutturale della statua antica. D'altro 
canto, la modulazione chiaroscurale 
rivela una nuova sensibilità tonale 
che conferisce una certa naturalezza 
alle pieghe della pelle del modello 
scultoreo. 

Con ogni probabilità il disegno 
preparatorio spettò allo stesso Rai- 
mondi: non risultano, infatti, credibili 
le proposte al Francia (Bartsch; Fi- 
schel), al Mantegna (Passavant e Tho- 
de) o a Raffaello (Petrucci), già for- 
mulate.? La stampa venne eseguita in 
un periodo precedente il sodalizio di 
lavoro con l'urbinate ed in un mo- 
mento in cui, da poco giunto a Roma, 
Marcantonio subì il fascino delle an- 
tichità dell’ Urbe. In questa prima fase 
romana, in cui si verificó anche la col- 
laborazione con il Ripanda (Trionfo, n. 
37), il Raimondi dovette arricchire la 
schiera di quegli artisti appassionati 
indagatori dell’antico già nel primo 
decennio del secolo, facendo egli 
stesso studi preparatori per incisioni 
da famosi monumenti. A tale riguar- 
do è rimasto, allo stato attuale delle 
conoscenze, solo un disegno che è da 
porre in relazione con una stampa 
successiva rispetto alla presente (il 
Baccanale, B. xiv, 201-202, 248) ed è 
conservato ad Ottawa.8 

Delaborde segnalava una copia, in 
controparte e con varianti, di A. Alt- 
dolfer (B. vin, 53, 33). Una copia non 
descritta si trova, invece, all’ Akade- 
mie der bildenden Kunste a Vienna, 
inv. 6299); essa ambienta la statua in 
un vano, con una finestra con infer- 
riate. Non è segnalata, infine, anche 
"impressione in rosso dell’ originale, 
conservata al Museo di Belle Arti di 
Budapest. 

L'esistenza di un’impressione co- 
orata (come nel caso di Venere, Marte 
ed Amore di cui esiste una versione in 
blu) testimonia di un certo favore in- 
contrato dalla stampa, che è ulterior- 
mente confermato dalla ripresa par- 
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ziale e per intero in due maioliche 
istoriate risalenti agli anni 1529-30.? 


1. Si veda al riguardo quanto scrivono P.P. 
Bober-R. Rubinstein, 1986, pp. 62-63, n. 
18, con i riferimenti alla precedente bi- 
bliografia. Allo stesso intervento si riman- 
da per un elenco delle rappresentazioni 
della Venere inginocchiata del British Mu- 
seum e delle altre statue dello stesso tipo 
conosciute nel Rinascimento. 


2. N. Dacos, 1977, p. 198. 
3. P.P. Bober-R. Rubinstein, 1986, p. 63. 


4. L'opinione del Thode veniva ripresa 
anche dal Petrucci. La statua (inv. 309), 
che non è da confondere con l’altra sem- 
pre conservata al Museo Nazionale di Na- 
poli (inv. 6297), fu incisa dal De Cavalle- 
riis nel 1584 (S.P. Fox, scheda n. 14 a p. 73, 
in D. Di Castro-S.P. Fox, 1983). 


5. Dubois-Reymond lo avvicinava ad una 
figura già nella collezione Loeser a Firen- 
ze; per la studiosa inoltre la Venere non 
presenta somiglianze specifiche con un 
esemplare, ma con diverse redazioni e co- 
munque fu rielaborata, sulla base di un 
modello antico, dal disegnatore per la 
stampa (sul cui nome non si pronuncia). 


6. Si veda l’illustrazione in S. Holo, p. 27, 
fig. 6. Un altro esemplare di Venere inginoc- 
chiata con Amore, già nella collezione Cook 
a Richmond, è ora conservato al Paul Get- 
ty Museum (D. Brinkerhoff, 1978-79, pp. 
83 ss.). 

7. Il Thode riportava, confutandola, lopi- 
nione avanzata da Pulszky secondo cui la 
stampa si ispirerebbe ad un tipo antico 
trattato in maniera raffaellesca; il Petrucci 
è dello stesso avviso, anche se scorge l’in- 
tervento di Marcantonio nell’ambienta- 
zione della statua in un paesaggio. 


8. Per l'illustrazione della stampa si veda: 
K. Oberhuber, 26, 1978, p. 246. Il disegno 
(inv. 14798), che alla National Gallery of 
Canada è presente come opera di artista 
padovano, è stato attribuito a Marcanto- 
nio da K. Oberhuber (ma si veda al propo- 
sito il saggio dello studioso in questo cata- 
logo). Sul sarcofago romano, a cui si ispi- 
rano la stampa e il disegno, si legga; P.P. 
Bober-R. Rubinstein, 1986, pp. 106-107, n. 
70. 

9. Si legga: J.V.G. Mallet, 1971, pp. 174-175. 
L'Amorino è ripreso in una composizione 
con Cupido, Psiche e un dio fluviale del 1530, 
ora a Polesden Lacey, Surrey; l'intera 
composizione si trova in un frammento di 
un tondo (c. 1529) al Bargello a Firenze. 


37. 

Il Trionfo 

(c. 1509) 

B. 213; P. 126; D. 171 

mm 347 X 507 

Londra, British Museum, inv. 1973. U. 
10 

Provenienza: nessuna indicazione 
sulle modalità di acquisizione 


Bibliografia: Fischel, 1868, p. 3 e seg.; Friz- 
zoni, 1871, pp. 198-201; Thode, 1881, p. 23, 
n. 7; Hirth, 1898, p. 7 e seg; Wickhoff, 
1899, p. 181 e seg.; Kristeller, 1907, p.199 e 
seg.; Hind, 1913, pp. 259-260; Fiocco, 1920, 
PP. 42-44; p. 44, nota 1; Pittaluga, s.d. (ma 
1930), p. 144; Oberheide, 1933, pp. 47-48; 
Byam Shaw, 1933, p. 20; Petrucci, 1938, p. 
408; Davidson, 1954, pp. 189-190; Oberhu- 
ber, 1966, p. 90, n. 113; Frommel, 1967/68, 
p. 51; Cambridge 1974, pp. 17-18, n. 8 a cura 
di Folds; Dubois-Reymond, 1978, pp. 48- 
53; Oberhuber, 1984, p. 334. 


Il modello per la stampa fu indivi- 
duato dal Passavant in un disegno 
conservato al Louvre (n. 92) che, a 
partire da Frizzoni, venne attribuito 
al Peruzzi, dopo diverse proposte che 
lo indicavano come opera del Mante- 
gna, del Francia o del Sodoma. 

Soltanto Fiocco nel 1920 affacciò 
l'ipotesi che l'autore fosse il Ripanda: 
ma la sua opinione venne disattesa a 
favore del senese da tutti gli studiosi 
che si occuparono del gruppo di dise- 
gni cosiddetto Frizzoni-Wickhoff (al 
quale appartiene il foglio del Louvre) 
fino alla più recente bibliografia? Fu 
K. Oberhuber (1984) a riproporre il 
nome del bolognese che attualmente, 
alla luce di una ricostruzione com- 
plessiva del primo periodo romano di 
Ripanda, costituisce una risposta ade- 
guata e risolutiva a questo intricato 
problema critico.3 

Per quanto riguarda l'esecuzione 
della stampa, per tutti avvenuta nei 
primi anni del Raimondi a Roma, 
sembra più convincente la datazione 
verso il 1509-1510 avanzata da Ober- 
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huber (1966) e da Folds (a causa del- 
l'assenza di rilevanti influssi da Luca 
di Leida riscontrabili già nel 1510), ri- 
spetto al periodo 1512-13 indicato dal- 
la Davidson e dalla Dubois-Rey- 
mond. 

Ancora non completamente risolta 
è da considerarsi l’interpretazione del 
soggetto, per il quale sono state for- 
mulate diverse proposte. Il Bartsch ri- 
levava nel carro trionfale a sinistra 
rapporti con medaglie coniate in oc- 
casione del trionfo di Tito e Vespasia- 
no; Thode, pur accettando il titolo di 
Trionfo di Tito, puntualizzava come ta- 
le iconografia fosse presente anche in 
medaglie anteriori, risalenti all’epoca 
di Augusto. Wickhoff per primo sot- 
tolineò correttamente che il soggetto 





Maestro di Oxford, Codex Ripanda, (fol. 
35r), Oxford, Ashmolean Museum. 


2 Cr 





all'antica non aveva nessuna preoccu- 
pazione di fedeltà archeologica, ma 
erró nel ritenere che forse in esso era 
da vedersi un’ Allegoria della terza guer- 
ra punica in continuità con gli affre- 
schi nel Palazzo dei Conservatori 
(che lo studioso assegnava al Peruzzi). 
Da allora il soggetto venne general- 
mente interpretato come Trionfo di 
Scipione, anche se non mancò chi ne 
accentuò in particolare il carattere al- 
legorico: come la Davidson che vi ve- 
deva combinati assieme la raffigura- 
zione di una vittoria militare e di 
un’allegoria dell'amore o, più recen- 
temente, il Borghini che scorgeva nel 
ramo di quercia al centro della com- 
posizione una chiara allusione a Giu- 
lio n della Rovere. La Dubois-Rey- 
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mond individuava in un rilievo del ti- 
po dell’ Incoronazione di Traiano sull’ ar- 
co di Costantino il prototipo sul quale 
l’autore del disegno del Louvre (a suo 
avviso ancora il Peruzzi) avrebbe 
combinato elementi disparati da mo- 
nete o da monumenti diversi. 
Bartsch segnalò una copia a suo pa- 
rere assai illusiva, anche se di qualità 
inferiore all'originale dal quale si di- 
stinguerebbe per alcune piccole dif- 
ferenze (l'ornamento al centro dello 
scudo del guerriero a sinistra; la fog- 
gia del dragone sull’elmo dell’ultimo 
condottiero a destra). 
L'approfondimento del linguaggio 
tecnico rivelato nel Trionfo comporta 
un'attenzione ai valori chiaroscurali 
che preannuncia quel rinnovamento 
operato nel 1510 sull'esempio di Luca 
di Leida, di cui sono testimonianza gli 
Arrampicatori (B. xiv, 361-363, 487). È 
probabile che intorno al 1509 Mar- 
cantonio, sia entrato in contatto con il 
concittadino Ripanda, richiedendogli 
un disegno da incidere. La visione 
plastica e spaziale del Raimondi risul- 
ta tuttavia più moderna rispetto a 
quella del Ripanda: il nostro si sforza 
di conferire uno sviluppo tridimen- 
sionale alle figure, collocandole inol- 
tre in uno spazio meno incerto (è si- 
gnificativo al riguardo lo scorcio pro- 
spettico dei due edifici sulla destra) 
ed eliminando, per quanto possibile, 
dettagli ornamentali. Questa nuova 
sintesi plastico-spaziale (che di li a 
poco darà i risultati migliori a seguito 
dell'incontro con Raffaello) consente 
di focalizzare il gusto per la citazione 
e la genesi composita del foglio del 
Louvre, che doveva forse ancora in- 
contrare il favore di Marcantonio, i 
cui inizi, nelle stampe più ambiziose 
del periodo bolognese, avevano rive- 
lato un analogo metodo di composi- 
zione «additivo» ed un altrettanto 
spregiudicato uso di modelli antichi. 
Non ci sono fondati motivi per in- 
dividuare il soggetto esclusivamente 
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nel Trionfo di Tito (richiamato effetti- 
vamente nel motivo del giovane e 
della palma, con accanto la donna, sul 
carro trionfale); infatti, il gruppo di 
destra riecheggia anche, sia pure libe- 
ramente, l’ Incoronazione di Traiano, co- 
me voleva la Dubois-Reymond.* 
Inoltre, il prigioniero accovacciato a 
destra del giovane al centro, sembra 
derivare da un analogo motivo pre- 
sente in un rilievo di un piedistallo 
dell'arco di Costantino.” In altre figu- 
re si puó scorgere qualche riferimen- 
to, in realtà piü stilistico che icono- 
grafico, a fogli del Codex di Oxford 
che un collaboratore del Ripanda ese- 
gui successivamente (per esempio, il 
fol. 351).5 Una fantasia all'antica, sul 
tema assai fortunato in epoca rinasci- 
mentale del Trionfo militare, deve rico- 
noscersi in questa opera dove il riferi- 
mento a Traiano (se pure è ipotizza- 
bile) è indicativo della fortuna incon- 
trata dall'imperatore nella Roma di 
Giulio II (qui richiamato dalla quer- 
cia) ad opera, tra l’altro, di commit- 
tenti del Ripanda, come il cardinale 
Fazio Santoro ed il cardinale Raffaele 
Riario? 


1. Bartsch, che non conosceva il disegno 
del Louvre, riteneva eseguita la stampa da 
uno studio del Mantegna; Passavant e De- 
laborde ascrivevano il foglio parigino al 
Sodoma, mentre Fischel ricordava una sua 
attribuzione al Francia, a suo parere im- 
probabile come quella già avanzata a favo- 
re del Mantegna. Recentemente ripropo- 
neva un’ascrizione al Sodoma F. Debai- 
sieux (1976, p. 18, n. 20). 

2. Si veda la bibliografia citata a proposito 
del disegno del Louvre. Va ricordato che 
la Davidson, al contrario di altri, riportava 
una sua attribuzione al Ripanda. 


3. Un'attribuzione a favore del Ripanda 
viene anche proposta da S. Ebert-Schiffe- 
rer, 1986. 

4. G. Borghini, 1981, p. 50, nota 104. 

s. Il Bartsch ricorda prove ritoccate di 
questa copia riconoscibili a causa della 
presenza di fori lungo i lati. Passavant de- 
scrive inoltre un esemplare ritoccato a 
penna, già nella collezione del re di Sasso- 


nia. La copia citata da Bartsch fu ritenuta 
da K. Oberhuber la prima versione origi- 
nale di Marcantonio. Attualmente, lo stes- 
so studioso respinge questa opinione, ve- 
rificando nell'esemplare esposto in mo- 
stra la presenza di pentimenti relativi alla 
parte sinistra superiore del disegno al 
Louvre, mancanti nell’altra prova. 


6. La studiosa rimandava inoltre alla co- 
lonna Traiana per i trofei sullo sfondo a si- 
nistra, mentre giustamente ricordava, sul- 
la scia del Bartsch e del Thode, monete 
dell’epoca di Tito e di Vespasiano per il 
motivo del prigioniero legato alla palma 
(rintracciabile a suo avviso anche in mo- 
nete dell’epoca di Costantino). Inoltre, il 
condottiero incoronato poteva a suo pare- 
re ispirarsi ad una figura di Giove presente 
in una moneta di Marco Aurelio, così co- 
me la Vittoria ad un’altra moneta di Anto- 
nino Pio. 

7. Si veda la riproduzione fotografica in P. 
P. Bober-R. Rubinstein, 1986, 170B. 

8. A proposito dell'attribuzione ad un col- 
laboratore del Ripanda del Codice di Ox- 
ford si veda: M. Faietti-K. Oberhuber, 
1987. 

9. G. Agosti, in G. Agosti-V. Farinella, 
1984, pp. 407-410; V. Farinella, 1986, p. 209 
ss. 
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38. 

Tito e Vespasiano; Scipione Afri- 
cano; Orazio Coclide; Marco Cur- 
zio 

(c. 1509) 

B. 188-191, 1 stato; ; P. 118-121, 1 stato; 
D. 183-186 

176X 116; 172X119; 175X119; 177X IIS 
Vienna, Albertina, inv. 1970/410; 
1970/412; 1970/414; 1970/416 
Provenienza: Albert von Sachsen-Te- 
schen 


Bibliografia: Thode, 1881, p. 22, n. 5; Hirth, 
1898, pp. 11-12; Jebens, 1912, pp. 33-34; 
Fiocco, 1920, p. 44, nota 1; Oberheide, 
1933, pp. 41-42; Foratti, 1938, p. 13; Dubois- 
Reymond, 1978, p. 18. 


L’autore dei disegni per le quattro 
stampe, venne giustamente indivi- 
duato in Marcantonio, sia pure con ri- 
serve, da parte di Delaborde, seguito 
dalla Jebens e dalla Dubois-Rey- 
mond. L’opinione dello studioso 
francese non fu tuttavia unanime- 
mente accettata: infatti, Hirth formu- 
lò il nome di Baldassarre Peruzzi e 
Fiocco quello di Jacopo Ripanda. En- 
trambe le proposte presentano inte- 
ressanti spunti di riflessione, ma oc- 
corre subito rilevare che la prima 
poggia su di una ricostruzione dei 
rapporti Raimondi-Peruzzi che at- 
tualmente, alla luce delle nuove co- 
noscenze sul Ripanda, deve essere 
completamente riesaminata; mentre 
la seconda individua semplicemente, 
come si vedrà più avanti, alcune tan- 
genze culturali. Propendono per una 
datazione precoce, tra le prime prove 
di Marcantonio, Bartsch, Passavant e 
Delaborde; Jebens, rintracciandovi 
analogie formali con Amore e i tre putti 
(n. 29), ne precisa la datazione alla fi- 
ne del 1506. Anche per la Dubois- 
Reymond esse sono ascrivibili ad un 
periodo precedente l’arrivo a Roma, 
mentre per Hirth e Fiocco furono 


eseguite all’inizio del soggiorno ro- 
mano, quando il Raimondi entrò in 
contatto con artisti come il Peruzzi 
ed il Ripanda, che precedettero il suo 
incontro con Raffaello. 

Thode per primo si occupò del- 
l'iconografia scorgendo nelle stampe, 
ed in particolare in Tito e Vespasiano, 
un influsso dei rilievi trionfali;! Hirth 
individuò nella colonna Traiana i 
modelli per Tito e Vespasiano e per Sci- 
pione, notando come in quest'ultima 
incisione cavallo e cavaliere sembra- 
no muoversi su di una diagonale se- 
condo un accorgimento consueto nei 
rilievi a spirale delle colonne impe- 
riali. 

Jebens, invece, avanzò un riferi- 
mento ad un modello rinascimentale 
come i Trionfi del Mantegna richia- 
mati soprattutto nelle armature dei 
cavalieri. 

La serie dei Cavalieri, come si dice- 
va, deve certamente spettare al Rai- 
mondi anche per i disegni preparatori 
che il bolognese ebbe modo di elabo- 
rare all’inizio del suo periodo roma- 
no. Due ordini di considerazioni suf- 
fragano queste ipotesi: da un lato, il 
linguaggio tecnico, dall'altro il tipo di 
cultura archeologica. Dal punto di vi- 
sta grafico, infatti, si possono cogliere 
analogie con la Venere inginocchiata (n. 
36) secondo una linea di sviluppo del 
mezzo tecnico che risale alla fine del 
1508 (Marte, Venere ed Amore, n. 34) e 
che vede affermarsi progressivamen- 
te una nuova sicurezza negli effetti 
tridimensionali ottenuta grazie ad un 
uso differenziato dei tratti di un buli- 
no (di diverse lunghezze; a tratti pa- 
ralleli; a linee curve; ad intreccio, al- 
ternato ad incisione a retino) divenu- 
to sempre più fine ed in grado di per- 
cepire i valori luministici. 

Per quanto attiene alla cultura ar- 
cheologica, è evidente l'esplicita in- 
tenzione di richiamarsi a modelli an- 
tichi, anche se la ricerca finora con- 
dotta sui probabili prototipi (compre- 
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Maestro di Oxford, Codex Ripanda (fol. 
49r.), Oxford, Ashmolean Museum. 


sa la colonna Traiana indicata da 
Hirth) non ha condotto a risultati ap- 
prezzabili. La somiglianza più strin- 
gente che si può istituire non è con un 
originale antico, ma con una stampa 
risalente al soggiorno a Roma di Ni- 
coletto da Modena, ossia il Guerriero 
romano (c. 1507) che riconduce da vici- 
no al Curzio? In entrambi i casi è evi- 
dente una rielaborazione variata di 
cavalieri antichi desunti da scene di 
battaglie, come ad esempio quella 
dell’attico orientale del fregio traia- 
neo nell’Arco di Costantino nell’in- 
terpretazione fornita dal collaborato- 
re di Ripanda nel Codex di Oxford 
(fol. 38 r.).3 Ancora, lo snodo del brac- 
cio nell’ Orazio può richiamare quello 
del guerriero che compare nel fol. 49 
r. dello stesso Codice (il cui modello 
antico non è stato individuato), ma si 
tratta in questo caso di generiche ri- 
spondenze, fatto salvo per la testa del 
cavallo molto simile a quella dell’ani- 
male che soccombe nel foglio di Ox- 
ford. Al di là delle rispondenze più o 
meno strette, il confronto con la 
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stampa di Nicoletto ed il taccuino del 
collaboratore del Ripanda fa emerge- 
re con chiarezza l'appartenenza del 
bolognese, all’ esordio del soggiorno 
romano, a quella koinè culturale di 
settentrionali a Roma in cui vivissima 
era la passione archeologica. L’opi- 
nione del Fiocco, che ascriveva i dise- 
gni dei Cavalieri al Ripanda, in un cer- 
to senso indirizzava correttamente 
verso l'ambito culturale in cui Mar- 
cantonio si mosse intorno al 1509- 
1510; lo conferma il Trionfo (37) questa 
volta davvero inciso da un disegno 
del Ripanda. 

Nella serie dei Cavalieri si verifica 
quello stesso processo di assimilazio- 
ne dell’antico che si riscontra, per 
esempio, in alcune opere del pittore 
conterraneo: si confronti ancora il 
Curzio con il cavaliere a destra nella 
scena affrescata in Campidoglio, nella 
sala di Annibale, raffigurante Annibale 
in Italia dove si assiste ad una analoga 
variazione sul tema del guerriero a 
cavallo. Inoltre, se si osserva Scipione 
Africano non è difficile scorgere nel 
portatore di stendardo un influsso del 
Ripanda (già Hirth aveva sottolineato 
per questa figura la sovrapposizione 
di forme quattrocentesche su motivi 
plastici romani): la linea diagonale di- 
segnata dal corpo ad indicare il moto 
avanzante è un motivo assai frequen- 
te, con questa particolare accentua- 
zione, nel pittore. In ogni caso, anche 
in questa serie Marcantonio è auto- 
nomo sia dal Ripanda che da Nicolet- 
to in particolare, alla cui visione fan- 
tastica e pletorica dell’antico contrap- 
pone un modello più austero ed ar- 
cheologicamente più probabile ed un 
atteggiamento mentale più classico 
destinato a maturarsi compiutamente 
nel giro di pochissimo tempo. 

Una ripresa variata del Curzio è costi- 
tuita dall'affresco del Guercino pro- 
veniente da Casa Pannini a Cento 
(ora a Bologna, Palazzo Rosselli del 
Turco). 


Bartsch rese noti due stati, il secon- 
do caratterizzato dall’ excudit di A. Sa- 
lamanca. Delaborde osservò che alcu- 
ni esemplari privi di indirizzo presen- 
tano tuttavia un ritocco che comporta 
un ulteriore stato: precisazioni in 
questo senso vennero poi fornite da 
Lambert-Oberthür.5 

A conferma dell' esattezza delle an- 
notazioni del Delaborde si puó nota- 
re che l' Orazio differisce dagli altri tre 
Cavalieri, anch'essi privi dell'indiriz- 
zo dell editore, presentando ritocchi 
estesi. 


1. L'opinione del Thode vale come indica- 
zione generica; lo studioso asserisce inol- 
tre che il Curzio si ritrova identico in una 
pietra ritenuta antica, ma in realtà moder- 
na, presente nel Montfaucon (il Thode 
non forniva l'indicazione relativa). 


2. Per la stampa di Nicoletto (B. xm, 288, 
60) si legga: MJ. Zucker, 1984, p. 172, n. 
012. 

3. Per il Collaboratore del Ripanda, autore 
del Codex di Oxford e la sua cronologia si 
veda M. Faietti-K. Oberhuber, 1987. 

4. P. Bagni, 1984, p. 95, nota 2. 

5. G. Lambert-M. Oberthür, 1978, pp. 34- 
35. 


39. 

Quattro Fatiche di Ercole: Ercole 
ed Anteo; Ercole e Nesso; Ercole 
ed il leone di Nemea; Ercole ed 
Acheloo 

(c. 1509-1510) 

B. 289-292; P. 170; D. dub. 36-39 


mm 172XII3; I72XII2; 174X 113; 
170 X 114 
Vienna, Albertina, inv. 1971/312; 


1971/313; 1971/314; 1971/315; 
Provenienza: 1971/312 P. Mariette, 
1668 (Lugt 1788); Principe Eugenio di 
Savoia, HB , 

1971/313; 1971/314; 1971/315 Albert 
von Sachsen-Teschen 


Bibliografia: Hirth, 1898, p. 14; Jebens, 1912, 
pp. 34-35; Foratti, 1938, p. 13; Hind, v. 1948, 
42, n. 17 (a proposito di Ercole e Nesso da lui 
attribuito da G.A. da Brescia); Sheehan, 
1973, pp. 263-264, n. 99; Zucker, 1984, pp. 
342-343, n. 021 (a proposito di Ercole e Nesso 
attribuito a G.A. da Brescia, sia pure con 
riserve). 


Fu la Jebens per prima ad indivi- 
duare nel Mantegna, e precisamente 
in stampe come Un Fauno che combatte 
contro un serpente ed Ercole ed Anteo, il 
modello per il nostro Ercole ed il toro di 
Creta, la sola incisione della serie da 
lei analizzata e datata verso la fine del 
1506.! 

In precedenza Hirth aveva avanza- 
to il nome del Peruzzi quale ideatore 
delle incisioni riscontrandovi riferi- 
menti alle Fatiche di Ercole che ornano 
il fregio della stanza a pianterreno 
nella Farnesina: la sua opinione, non 
affatto motivata sul piano stilistico, ha 
tuttavia il merito di precisare una da- 
tazione per le stampe all’inizio del 
soggiorno romano di Marcantonio, 
che risulta ancora valida sul piano 
dell'indagine tecnica. 

Toccò invece ad Hind il compito di 
focalizzare le desunzioni dal Mante- 
gna già formulate, ma senza riscontri 
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Giovanni Antonio da Brescia, Ercole ed An- 
teo, Vienna, Albertina. 


puntuali, individuando il modello per 
Ercole ed Anteo ed Ercole ed il leone di 
Nemea nelle due stampe omonime 
che Giovanni Antonio da Brescia 
aveva inciso, probabilmente nell’ ulti- 
mo decennio del Quattrocento, su in- 
venzioni del pittore padovano.? Inol- 
tre, lo studioso inglese ascrisse Ercole e 
Nesso a Giovanni Antonio da Brescia; 
occorre ricordare a questo proposito 
che dubbi circa l’autografia della in- 
tera serie erano stati avanzati dal De- 
laborde, nonché, con cautele, dalla Je- 
bens. 

Più recentemente Shechan, pur ri- 
levando differenze tra Ercole e Nesso e 
le altre tre Fatiche sicuramente di ma- 
no del Raimondi, non vi scorgeva ca- 
ratteristiche tecniche particolarmen- 
te vicine a quelle del bresciano. Del 
resto queste riserve erano valide an- 
che per lo Zucker che, tuttavia, non 
escludeva la possibilità che lo stile 
grafico della stampa riflettesse un 
momento di passaggio della produ- 
zione di Giovanni Antonio intorno al 
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Giovanni Antonio da Brescia, Ercole ed il 
leone di Nemea, Vienna, Albertina. 


1515, tra la prima fase mantegnesca, 
caratterizzata dalle ombre a tratteggi 
paralleli, e la seconda fase che a parti- 
re dal 1520 circa vede affermarsi un si- 
stema più regolare di tratteggio. A 
suo avviso, inoltre, la stampa rimanda 
a Nicoletto da Modena per particola- 
ri come l'albero spoglio, l'acuto rita- 
gliarsi delle pieghe nel drappeggio e 
la foglia di trifoglio che segue l’iscri- 
zione nella tabella; del resto già Hind 
aveva ravvisato nell’ Ercole ed il toro di 
Creta di Nicoletto da Modena (H. v, 
1559) il precedente per l'omonimo 
soggetto di Marcantonio. Le conclu- 
sioni cui pervenne, dunque, lo Zuc- 
ker, sviluppando in parte le indicazio- 
ni di Hind, sono le seguenti: l’intero 
gruppo con le Fatiche dovrebbe aver 
origine da disegni del Mantegna, cui 
si ispirò una serie di Nicoletto di cui 
sopravvive soltanto Ercole ed il toro di 
Creta. Questa serie fu con ogni proba- 
bilità la fonte per le tre stampe di 
Marcantonio e per l’ Ercole e Nesso for- 
se di Giovanni Antonio. 





Da d 


Nicoletto da Modena, Ercole ed il toro di 
Creta, Vienna, Albertina. 


Un'attenta analisi delle Fatiche sot- 
to il profilo tecnico e quello stilistico 
consente di apportare alcune novità 
rispetto a quanto ipotizzato dallo 
Zucker. È indubbio che Ercole ed il leo- 
ne di Nemea ed Ercole ed il toro di Creta 
presentino il medesimo linguaggio 
grafico; rispetto ad esse Ercole ed Anteo 
si differenzia a causa di un’enfatizza- 
zione delle linee di contorno e di una 
schematizzazione del modellato che 
perviene, sia pure all’interno di un 
linguaggio tecnico maturo, a risultati 
di un intenzionale arcaismo. Ercole e 
Nesso, invece, si ricollega al punto di 
stile presente nelle prime due Fatiche 
citate, ma lascia intravvedere una mi- 
nore sicurezza, quasi un allentamento 
di quella serrata costruzione plastica 
che scaturisce dall’uso simultaneo di 
incisione a retino; tratteggi di diverse 
lunghezze e con diversa inclinazione 
e ad incrocio (queste caratteristiche 
sono particolarmente evidenti nel- 
l'esemplare di Washington, rispetto 
al quale quello esposto in mostra 
sembra ritoccato).3 
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Se guardiamo sotto il profilo for- 

male Ercole ed il leone ed Ercole ed il toro 
non è difficile notare che le due stam- 
pe, al di là delle strette affinità tecni- 
che, rivelano un’aderenza a fonti ico- 
nografiche diverse: rispettivamente, 
le stampe omonime di Giovanni An- 
tonio da Brescia e di Nicoletto da 
Modena (si vedano le proporzioni dei 
corpi che riflettono l’interpretazione 
eroica del bresciano e quella in tono 
minore del modenese). Questa osser- 
vazione fa cadere una parte delle con- 
clusioni dello Zucker: se Mantegna è 
ancora forse la fonte finale per tutte e 
quattro le Fatiche, rimane il fatto che 
Ercole ed il leone si ricollega a Giovanni 
Antonio senza la mediazione even- 
tuale di Nicoletto, richiamato invece 
direttamente in Ercole ed il toro. D’al- 
tro canto l’intenzionale arcaismo di 
Ercole ed Anteo si spiega compiuta- 
mente attraverso un confronto con 
quello che riteniamo il suo prototipo 
(anche in questo caso senza la media- 
zione di Nicoletto), ossia la stampa 
omonima di Giovanni Antonio. Non 
conosciamo invece un precedente 
per Ercole e Nesso. 
Dunque, per due Fatiche Marcantonio 
attinge direttamente alle stampe di 
Giovanni Antonio a loro volta deri- 
vanti da invenzioni del Mantegna; 
per Ercole ed il toro la desunzione da 
Nicoletto è provata dall'esistenza 
della stampa (è probabile che Nico- 
letto a sua volta avesse mutuato la sua 
invenzione dal Mantegna); per Ercole 
e Nesso um eventuale derivazione dal 
modenese è solo ipotizzabile (il trifo- 
glio, secondo Zucker, potrebbe inten- 
dersi come una sua sigla). 

Riguardo le prime tre stampe, pur 
nella differenza che le contraddistin- 
gue, non esistono dubbi che ci trovia- 
mo di fronte a Marcantonio, sia pure 
in due momenti diversi di esecuzio- 
ne, che tuttavia non risultano tra loro 
molto distanziati. Il Raimondi po- 
trebbe aver iniziato ad incidere Ercole 
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ed Anteo con una tecnica ed uno stile 
che intenzionalmente doveva riflet- 
tere le caratteristiche del modello; 
successivamente, passando alle altre 
due incisioni, ritenne di dover inter- 
venire sulle sue fonti reinterpretan- 
dole sulla base del linguaggio tecnico 
che costituiva il suo peculiare punto 
di stile nel momento in cui le realiz- 
zò. Ma a quelle date intorno a lui do- 
vevano gravitare già alcuni incisori 
che ne riconoscevano la superiorità 
tecnica: uno di questi eseguì, in stret- 
ta concomitanza se non sotto la su- 
pervisione di Marcantonio, Ercole e 
Nesso in uno stile che doveva essere 
omogeneo ad Ercole ed il leone e ad Er- 
cole ed il toro, ma che risultò più timi- 
do. Conosciamo assai poco di Gio- 
vanni Antonio da Brescia nel periodo 
che intercorre tra il 1509 (anno che 
compare nella sua Flagellazione) ed il 
1516 (recano questa data le sue copie 
dal Quos Ego di Marcantonio): ma in 
questo lasso di tempo dovette aver 
luogo il suo soggiorno a Roma e l’in- 
contro con il bolognese destinato a 
rinnovare il suo linguaggio tecnico di 
ascendenza mantegnesca.* Nulla vie- 
ta di pensare che all’inizio di questo 
suo processo e sotto la direzione di 
Marcantonio possa essere stato realiz- 
zato il nostro Ercole e Nesso: una stretta 
vicinanza al Raimondi, più palese che 
in altre stampe anteriori al 1516 come 
il Torso Belvedere, può essere stata de- 
terminata dalla diretta supervisione 
del bolognese, che con i suoi esem- 
plari imponeva un linguaggio cui ri- 
farsi strettamente. 

Le tre Fatiche del Raimondi posso- 
no ritenersi eseguite intorno al 1509- 
1510 a causa della loro maturità sul 
piano tecnico e di una sensibilità ver- 
so i valori luministici riscontrabile in 
Ercole ed il leone ed Ercole ed il toro già 
consapevole di Luca di Leyda, sia pu- 
re parzialmente; una datazione verso 
il 1509-1510 circa risulta valida anche 
per I’ Ercole e Nesso, alla luce delle con- 


siderazioni finora formulate. Giovan- 
ni Antonio potrebbe aver fornito per- 
sonalmente le sue stampe risalenti 
agli anni novanta per le due Fatiche 
con Anteo ed il leone di Nemea, in 
un momento in cui Marcantonio, pri- 
ma di concentrare la sua attenzione 
su Raffaello, si mostrava recettivo nei 
confronti di diverse esperienze, con- 
tinuando per esempio a copiare da 
Dürer, dopo essersi avvicinato al Ri- 
panda (n. 37)5 Non sappiamo se a 
queste date Nicoletto si trovava anco- 
ra a Roma, dove risulta documentato 
nel 1507 (nn. 61-62): ritenere che lui in 
persona consegnò a Marcantonio le 
sue invenzioni per completare la se- 
rie con le altre due prove di Ercole, 
non è nulla più che una seducente 
ipotesi, che vede il Raimondi al cen- 
tro di una attiva koinè di artisti set- 
tentrionali a Roma, destinato ad 
emergere tra essi in virtù di un lin- 
guaggio tecnico assai più maturo ed 
articolato. 

AI di là della probabile mediazione 
di Nicoletto, Ercole e Nesso si ricollega 
ad un prototipo antico individuato da 
Shechan in una Centauronomachia di- 
segnata più volte da Aspertini. Si può 
aggiungere che nella stampa, in parti- 
colare, sembrano interagire tra loro 
due gruppi presenti nell’ambito della 
produzione di Amico nel Wolfegg 
Codex (fol. 42v-43), l'uno con il cen- 
tauro con le mani legate dietro la 
schiena e l'altro con il centauro visto 
di fronte e con un braccio verso Pal- 
to.6 Un ulteriore disegno di Aspertini 
alla Farnesina reca inoltre nel recto un 
altro gruppo utile anche esso per la 
versione a stampa (si veda la figura a 
destra con il bastone nodoso). In 
ogni caso il sarcofago disegnato da 
Amico nel Wolfegg Codex doveva 
trovarsi nella casa romana di un citta- 
dino fiorentino e sempre a Roma nel 
sec. XVI, era, murata sopra una loggia 
del Palazzo Valle-Capranica, la fron- 
te dell'altro sarcofago riprodotto nel 
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disegno della Farnesina. Questi mo- 
delli, al di là della mediazione del bo- 
lognese, potevano essere accessibili 
per un artista come Nicoletto appas- 
sionato di antichità ed in grado di rie- 
laborare schemi antichi in contesti 
anticheggianti affatto nuovi. 

La raffigurazione di Ercole che lot- 
ta contro Nesso aiutato da un bastone 
anziché da una freccia, osservava 
Sheehan, non è consueta e deriva dal- 
la fonte antica (alle Centauronomachie, 
infatti, Ercole non prendeva parte). 


1. Per le due stampe, che dal punto di vista 
iconografico non hanno nulla a che fare 
con la serie di Marcantonio, si veda: MJ. 
Zucker, 1984, rispettivamente pp. 123-124, 
n. 024 € pp. 118-119, n. 020. 


2. Riguardo alle due stampe in questione 
di Giovanni Antonio da Brescia (B. xii, 
324-25, 13 € B. xu, 323, 11) un riepilogo di 
tutta la bibliografia, che comprende ipote- 
si relative al rapporto con due disegni ad 
esse correlati (conservati agli Uffizi e al 
Christ Church di Oxford), nonché con gli 
eventuali originali mantegneschi da cui 
dipendono, si trova in M,J. Zucker, 1984, 
Pp. 338-339, n. o18a (Ercole ed Anteo) e pp. 
340-341, n. o19 (Ercole ed il leone di Nemea). 
Si vedano anche le pp. 339-340 e le schede 
nn. 018b, or8c a proposito delle altre due 
versioni di Ercole ed Anteo, la prima delle 
quali è stata ritenuta l'originale di Giovan- 
ni Antonio da cui dipenderebbe il B. 13 
(J.L. Sheehan, 1973, p. 238, n. 88). 


3. La bibliografia relativa alla serie non 
menziona diversi stati, ma un confronto 
tra l'esemplare dell Albertina con Ercole e 
Nesso e quello conservato alla National 
Gallery di Washington (riprodotto in J.L. 
Shechan, 1973, pp. 263-264, n. 99) induce a 
ritenere che della stampa in questione esi- 
stano almeno due stati. 

4. Per un riepilogo sull’attività di Giovan- 
ni Antonio da Brescia si veda ancora: MJ. 
Zucker, 1984, pp. 315-318 (con precedente 
bibliografia). Alla stessa opera si rimanda 
per l’analisi dettagliata delle incisioni del 
bresciano citate nel corso della scheda. 


5. Per l’analisi delle copie da Diirer duran- 
te i primi tempi del soggiorno romano si 
veda: K. Oberhuber, 1984, pp. 335. 

6. I riferimenti a cui rimanda Sheehan so- 
no quelli avanzati da P.P. Bober (1957, p. 
55) e comprendono, oltre al Wolfegg Co- 


dex, il fol. 7v-8 del London I ed un dise- 
gno degli Uffizi (12783F). È interessante 
constatare che solo nell’ opera più giovani- 
le di Amico, ossia il Wolfegg Codex, sono 
presenti i due gruppi che sembrano essere 
alla base dell'invenzione di Ercole e Nesso. 
Si confronti, inoltre, G. Schweikhart, 1986, 
pp. 100-101. 


7. Per l'individuazione del modello antico 
presente nel foglio si confronti: S. P. Fox, 
1983, pp. 55-57, n. I. 


40. 

Orfeo ed Euridice 

(c. 1509-1510) 

B. 295; P. 190; D. 133 

mm 178 x 132 

Berlino, Kupferstichkabinett, B. 259- 
1896 

Provenienza: acquistato nel 1896 


Bibliografia: Hirth, 1898, p. 15; Wickhoff, 
1899, p. 192; Fiocco, 1920, pp. 43-44 e nota 
1; Kristeller, 1921, p. 263; Pittaluga, s.d. (ma 
1930), p. 144; Oberheide, 1933, p. 62; Pe- 
trucci, 1937, 30, p. 405, nota 2; Petrucci, 
1937, 31, p. 43, nota 12; Davidson, 1954, pp. 
181-182; Oberhuber, 1966, pp. 90-91, n. 114; 
De Witt, 1968, n. xv; Shoemaker, 1981, p. 
86, n. 17. 


Il disegno preparatorio spetta con 
ogni probabilità a Marcantonio, come 
già aveva suggerito il Bartsch e recen- 
temente confermava la Shoemaker, 
dopo le varie proposte del Sodoma 
(avanzata dal Passavant e ribadita dal 
Delaborde, ma limitatamente alla fi- 
gura di Orfeo, mentre Euridice sareb- 
be imputabile, secondo lo studioso, 
ad uno scolaro di Raffaello, se non a 
Raffaello medesimo); del Peruzzi 
(formulata per primo da Hirth e se- 
guita da diversi studiosi),! nonché del 
Ripanda, sostenuta da Fiocco. Mentre 
il nome del Peruzzi scaturiva da una 
ricostruzione della prima attività ro- 
mana del Raimondi all'insegna. del 
pittore senese, oggi non più condivi- 
sibile quello del Ripanda poggiava 
su di un elemento troppo esterno, co- 
me l’affinità riscontrabile tra la testa 
di Orfeo e quella del guerriero ulti- 
mo a destra nel Trionfo (n. 37) inciso 
da Marcantonio sul disegno del Lou- 
vre (n. 92). Ancora nel Peruzzi, sia 
pure con molte riserve, veniva del re- 
sto individuato il modello per I’ Orfeo 
(fatto proprio tramite un disegno au- 
tografo) dalla Shoemaker che, d’altra 
parte, suggeriva correttamente un ri- 
ferimento a Raffaello, all’epoca della 
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Stanza della Segnatura (1509-1511), per 
la posa dell’Euridice basata sul tipo 
della Venere pudica.? In effetti, la stam- 
pa ci mostra l'artista bolognese in una 
fase di graduale passaggio tra il suo 
primo protoclassicismo di derivazio- 
ne franciana, esemplificato in modo 
palese nella figura tutta raimondiana 
dell'Orfeo ed un classicismo già 
corroborato da modelli antichi e per- 
meato dal linguaggio formale di Raf- 
faello, ben ravvisabile nell’Euridice. 
Essa precede cronologicamente l'Eva 
dell’ Adamo ed Eva (B. xiv, 3-4, 1) 5 nel- 
la quale si rintraccia la stessa posizio- 
ne nella parte inferiore delle gambe, 
mentre l’atteggiamento delle due 
braccia è assimilabile, sia pure non 
strettamente, a quello di una Venere 
pudica disegnata da Raffaello in un fo- 
glio del primo periodo romano, ora 
agli Uffizi? È certo che in questa 
stampa Marcantonio non utilizza an- 
cora disegni raffaelleschi, ma è anche 
indiscutibile che essa nasca da una 
progressiva attenzione alle conquiste 
formali dell’ Urbinate, destinata a tra- 
dursi in un sodalizio di lavoro e in un 
rinnovamento stilistico in senso clas- 
sicista riscontrabile anche nella suc- 
cessiva produzione minore, non col- 
legabile a disegni di Raffaello, ma ad 
invenzioni dello stesso Raimondi. 

La morbidezza dei trapassi chiaro- 
scurali, che consente una maggiore 
ambientazione atmosferica delle fi- 
gure nello spazio circostante, avverte 
che, dal punto di vista tecnico, è già 
avvenuto quell’incontro con Luca di 
Leyda documentato ampiamente nel 
1510 con gli Arrampicatori (B. xiv, 361, 
487).8 Una esecuzione poco prece- 
dente a quella stampa sembra propo- 
nibile anche per la nostra. 

Dal punto di vista iconografico non 
si pud prescindere da un confronto 
con la prima redazione dell’ Orfeo ed 
Euridice (n. 1), realizzata pressoché 
agli inizi dell’attività di Marcantonio, 
dove compaiono ancora le duc figure 
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in posizione frontale e viene colto lo 
stesso momento della liberazione di 
Euridice dagli Inferi, quando Orfeo 
esulta cantando alcuni versi dagli 
Amori di Ovidio, secondo il racconto 
del Poliziano? Le grandi conquiste 
formali e tecniche compiute dagli 
esordi bolognesi al primo periodo ro- 
mano risultano così immediatamente 
evidenti: dall’emulazione della tecni- 
ca del niello che presuppone una vi- 
sione bidimensionale, si è passati alla 
conquista di effetti tridimensionali at- 
traverso una modulazione chiaroscura- 
le più ricca e variata; dalla narrazione 
di un mito in termini di favola quat- 
trocentesca (ribadita dalle figure va- 
gamente drappeggiate all'antica), si è 
pervenuti alla sua contestualizzazio- 
ne in un’antichità ideale (o astorica), 
sottolineata dall'uso del nudo e dalla 
citazione di statue (Euridice). 


1. Si vedano in particolare: Wickhoff; Kri- 
steller; Pittaluga; Oberhuber. 

2. Si veda al proposito: M. Faietti-K. 
Oberhuber, 1987 e S. Ebert-Schifferer, 
1986. 

3. A Petrucci (1937, 31, p. 43, nota 12) il ge- 
sto delle mani di Euridice ricordava la Ve- 
nere Capitolina. 
4. Il Petrucci (1937, 30, p. 405, nota 2) rite- 
neva che la Venere nel disegno con il Giu- 
dizio di Paride, di F. Francia (n. 67) fosse 
ancora servita di modello a Marcantonio 
per le gambe di Orfeo. 

5. K. Oberhuber (1984, p. 335) ritiene ese- 
guita la stampa su disegni di Raffaello ela- 
borati nel contesto degli studi preparatori 
per la volta della Stanza della Segnatura; 
in questo caso il riferimento corre all' Ada- 
mo tentato dell'Ashmolean Museum di 
Oxford, ma si veda al proposito anche la 
scheda di LH. Shoemaker, in LH. Shoe- 
maker-E. Broun, 1981, pp- 100-102, n. 22. 


6. E. Knab-E. Mitsch-K. Oberhuber, 1983, 
p. 607, n. 284; scheda n. 45 a pp. 359-361 a 
cura di S. Ferino Pagden, in Firenze 1984. 





7. Per qualche accenno a questa produzio- 
ne minore si confronti: K. Oberhuber, 
1984, p. 336. 

8. L'influenza di Luca di Leyda era stata 
ravvisata anche da LH. Shoemaker (1981, 


p. 7), che data la stampa intorno al 1509. 


9. In questi versi, adattati da Ovidio, si fa 
esplicito riferimento all’alloro che deve 
circondare le tempie del poeta che ha ri- 
conquistato alla vita Euridice (si veda in 
particolare il verso 302 della «Fabula di 
Orfeo» del Poliziano nell'edizione a cura 
di S. Orlando, 1976, p. 123). 
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41. 

Lucrezia 

(c. 1510-11) 

B. 192; P. 123; D. 188 

mm 192 X126 

esemplare ritagliato lungo i margini 
Vienna, Albertina, inv. 1970/419 
Provenienza: P. Mariette, 1698 (Lugt 
1789); Principe Eugenio di Savoia; 
HB 

Iscrizioni: AMEINON AIIOGNHZKEIN H 
AIZXPOX ZHN 


Bibliografia: Zani, xxi, 1819, pp. 259-260; 
Hirth, 1898, pp. 11, 20-21; Wickhoff, 1899, 
p- 181 ss.; Kristeller, 1907, p. 199 ss.; Hind, 
1913, p. 255; Pittaluga, s.d. (ma 1930), p. 146; 
Oberheide 1933, pp. 43-45; Beets, 1936, pp. 
155-157; Petrucci, 1937, 31, pp. 31-32; 36-37; 
Petrucci, 1937, 30, pp. 395-396; Stechow, 
1951, pp. 118 ss.; Davidson, 1954, pp. 196- 
197; Petrucci, 1964, pp. 21-22; 24-25; Ober- 
huber, 1966, p. 92, n. 119; De Witt, 1968, n. 
xxxiv; Bianchi, 11, 1968, p. 659; Cambridge 
1974, pp. 19-21, n. 10 a cura di Schreiber; 
Sheard, 1978, n. 102; Dubois-Reymond, 
1978, pp. 93-99; Shoemaker, 1981, pp- 94- 
95, n. 20; Paris 1983, p. 328, n. 4 a cura di 
Jean-Richard; Mason-Natale, 1984, p. 46, 
n. 53; Stock, 1984, pp. 423-424; Roma 1984, 
PP- 344-345, n. 126 a cura di De Strobel; 
Oberhuber, 1984, p. 334, Massari, 1985, p. 
232, n. I, II. 


La Lucrezia costituisce una delle pià 
celebrate incisioni di Marcantonio ed 
è indubbio che, al di là delle sue bril- 
lanti qualità tecniche e stilistiche, alla 
base della sua fortuna bibliografica 
debba essere collocato il rapporto con 
Raffaello, istituito, secondo il Vasa- 
ri, proprio a partire da questa stam- 
pa! 

La maggior parte degli studiosi at- 
tualmente non accetta alla lettera 
l'informazione vasariana, ma tutti 
concordano nell’ascrivere la Lucrezia 
agli inizi del periodo romano in un 
arco temporale che oscilla tra il 1509/ 
10 e il 1511/12 e che vede l’assimilazio- 
ne progressiva da parte di Marcanto- 
nio del linguaggio tecnico di Luca di 
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M. Raimondi, Didone, Vienna, Albertina. 


Leyda (Beets per primo individuò nel 
paesaggio a destra sullo sfondo una 
citazione dalla Susanna ed i vecchioni 
dell’ olandese) e dello stile di Raffael- 
lo ritenuto, a partire dal Bartsch, 
l'ideatore della composizione. Le 
uniche eccezioni rispetto a questo pa- 
norama consolidato della storiografia 
sono dovute, per motivi diversi, a 
Wickhoff e alla Dubois-Reymond: il 
primo, infatti, avanzava il nome del 
Peruzzi per l'invenzione, ma la sua 





opinione poggiava su di una ricostru- 
zione del primo Peruzzi oggi non più 
accettabile? mentre la seconda posti- 
cipava la datazione della stampa al 
1514 circa per raffronti con l’opera 
coeva di Raffaello non condivisibili3 
In realtà l’unica effettiva acquisizione 
conoscitiva destinata ad arricchire e a 
precisare le opinioni critiche sulla Lu- 
crezia è data dalla pubblicazione da 
parte di J. Stock di un disegno di Raf- 
faello correlato all’incisione. L' analisi 
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stilistica del foglio (che l’autore met- 
te soprattutto in relazione con studi 
preparatori per il Parnaso nella Stanza 
della Segnatura) consente di circo- 
scrivere l'epoca di esecuzione della 
stampa, la cui datazione e ipotizzabile 
da un lato sulla base di quella del dise- 
gno raffaellesco, dall’altro sulla matu- 
razione del linguaggio tecnico con 
cui Marcantonio affronta l'invenzio- 
ne. Diversi riferimenti alla Stanza 
della Segnatura erano stati avanzati 
anche da chi (come Hirth, Kristeller, 
Sheard, Dubois-Reymond) ignorava 
il disegno e sulla scorta della sola ana- 
lisi della stampa puntualizzava con- 
nessioni con la Disputa del Sacramento 
e la Scuola di Atene. In effetti, tutto ciò 
concorre (compresa la stretta relazio- 
ne istituita da Stock e Pouncey tra la 
testa del nostro disegno e quella in un 
foglio preparatorio per la terza Musa 
in piedi alla sinistra di Apollo nel Par- 
naso) a collocare l'origine della Lucre- 
zia di Raffaello tra il 1509 e il 1511. 

Il linguaggio grafico di Marcanto- 
nio si dimostra ormai pienamente 
consapevole di Luca di Leyda, diffe- 
renziandosi, inoltre, rispetto agli Ar- 
rampicatori (B. x1v, 361-364, 487) datati 
ISIO, per una maggiore capacità di ar- 
monizzare la figura allo sfondo, fa- 
cendola emergere con evidenza pla- 
stica e nel contempo ambientandola 
in uno spazio la cui progressione dei 
piani in profondità è resa con una sa- 
piente modulazione tonale delle di- 
stanze. Questa stessa capacità di inte- 
grare le figure all’ambiente si riscon- 
tra in stampe con molto lontane cro- 
nologicamente come |’ Adamo ed Eva 
(B. xiv, 3-4, 1) e la Pietà (B. xiv, 40, 
34).4 Rispetto alla Lucrezia, la Didone 
presenta un impianto plastico meno 
saldo e soprattutto una più indistinta 
progressione dal primo piano, dove 
campeggia la figura, al paesaggio in 
lontananza. Questo tipo di scansione 
spaziale non è dissimile a quella che 
compare negli Arrampicatori e suggeri- 
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sce una datazione per la Didone al 1510 
circa (d’altro canto tutti gli studiosi 
sono concordi ad anticiparne l’esecu- 
zione rispetto alla Lucrezia, con la sola 
esclusione del Petrucci e della Bian- 
chi).5 Il 15310 diventa pertanto un ter- 
mine post quem per la nostra stampa. 

Tra il r510 e il 1511 Marcantonio 
dunque incide la sua Lucrezia stretta- 
mente connessa ad un'invenzione 
raffaellesca che si colloca tra il 1509 e 
il 1511. A questo punto si pone il pro- 
blema, già formulato dallo Stock, del 
rapporto tra il disegno e la stampa: 
può essere il primo preparatorio per 
la seconda che pure presenta una fog- 
gia totalmente diversa della testa? A 
questa domanda si collega l’altra che 
concerne l'esattezza della informa- 
zione vasariana: con la Lucrezia ebbe 
effettivamente origine la collabora- 
zione di Marcantonio con Raffaello? 
È probabile che Vasari avesse parzial- 
mente ragione poiché con questa 
stampa si istituisce un rapporto stabi- 
le di lavoro che sfocera di lì a poco in 
capolavori come il Massacro degli Inno- 
centi (B. xiv, 19-21, 18). Ma è evidente 
che non fu la Lucrezia l'incisione che 
il Raimondi avrebbe eseguito esclusi- 
vamente per sua iniziativa da un dise- 
gno dell’Urbinate e che, secondo il 
racconto vasariano, alcuni amici por- 
tarono a Raffaello il quale rimase tan- 
to ammirato da pensare di utilizzare 
Marcantonio per la divulgazione di 
suoi disegni. La Shoemaker aveva già 
ipotizzato che le parole del Vasari si 
riferissero alla Didone ed Oberhuber 
vedeva all'origine di quest'ultima 
stampa, come della Lucrezia, due di- 
stinte versioni della figura femminile 
stante elaborate da Raffaello.6 

La Didone costituì forse il primo 
orientamento di Marcantonio verso 
la figura femminile drappeggiata, di 
stampo classico: dopo essersi esercita- 
to sul nudo stante, un disegno di Raf- 
faello, forse anche pervenutogli indi- 
rettamente, lo spinse ad esercitarsi sui 











M. Raimondi, Lucrezia, Vienna, Albertina 
(esemplare integro). 


problemi plastici e chiaroscurali con- 
nessi alla raffigurazione di un chitone 
drappeggiato all'antica. Fu una prova 
di abilità per il Raimondi che, grazie 
anche alla raffinatezza luministica di 
Luca, stava acquistando una progres- 
siva sicurezza nell'uso del bulino. 
L’esperimento della Didone riuscì di- 
scretamente; non è dato sapere come 
ne venne a conoscenza Raffaello: il 
fatto è che l’artista cominciò a capire 
l’importanza di una reciproca colla- 
borazione in un momento straordina- 
riamente creativo per entrambi. 

La Lucrezia segnò veramente l’ini- 
zio di un rapporto di lavoro, rifletten- 
done tutti gli assestamenti e le ricer- 
che che lo hanno contrassegnato. Il 
disegno pubblicato di recente non è il 
solo elaborato da Raffaello, anche se 
sembra l’unico pervenutoci: come 
voleva Stock, doveva esistere anche 
uno studio alternativo per la testa; in- 
fatti, l'elaborazione della figura fu 
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con ogni probabilità assai lenta e me- 
ditata. Da parte sua, Marcantonio eb- 
be la possibilità di affinare il suo mez- 
zo grafico giungendo a risultati im- 
prevedibili anche soltanto un anno 
prima circa (Didone). 

Un problema di cui non si è parla- 
to, ma che è presente in tutta la bi- 
bliografia da Stechow in poi, è dato 
dalla presunta derivazione della Lu- 
crezia da un’antica statua scoperta cir- 
ca nel 1500 a Roma ed interpretata dal 
cardinal Giovanni dei Medici, futuro 
papa Leone X, come una raffigura- 
zione dell’eroina romana.’ Allo stato 
attuale delle conoscenze, poiché 
manca una statua con Lucrezia simile, 
l'opinione di Stechow rimane un’ ipo- 
tesi ed è assai più convincente ritene- 
re con la Rubinstein che la figura na- 
sca da una assimilazione di modelli 
antichi come, ad esempio, la Venus ge- 
nitrix od anche figure che si trovano 
in sarcofagi classici con amazzoni, co- 
me si può vedere dal chitone che la- 
scia scoperto un seno. 

In ogni caso, la scelta del soggetto 
desunto da Tito Livio (il suicidio di 
Lucrezia violata da Tarquinio, figlio 
del re di Roma, che ebbe come conse- 
guenza il rovesciamento della monar- 
chia e l'avvento della repubblica) in- 
clinava ad una rappresentazione 
all'antica, ulteriormente ribadita nel- 
la stampa dall’iscrizione in greco («È 
meglio morire che vivere nel disono- 
re») e dalla balaustra dell’ara che la 
Bianchi riconduceva al trono della 
Madonna col Baldacchino di Raffaello 
(Firenze, Galleria Palatina) e che 
Shearman indicava come provenien- 
te, con l'eliminazione della testa di 
bucraino al centro tra le due lire, dal 
Giove Ciampolini (Napoli, Museo 
Nazionale).? 

La fortuna iconografica della Lucre- 
zia è testimoniata, oltre che dall’in- 
flusso che esercitò, come voleva 
Beets, nell’Eva che piange la morte di 
Abele di Luca di Leyda (B. vit, 341, 6), 


in alcune repliche disegnate della 
stampa conservate al Louvre, all' Am- 
brosiana e al British Museum, nonché 
in un vetro dipinto del Museum of 
Fine Arts di Boston attribuito a Luca 
ed in una versione pittorica ad High- 
nam Court. Ma indubbiamente la 
desunzione piü interessante ai fini 
della indagine condotta in questo ca- 
talogo sulla scuola bolognese & quella 
presente nella Lucrezia incisa da Jaco- 
po Francia (n. 85). 

Bartsch segnala quattro copie della 
stampa, di cui una nello stesso senso 
(con varianti nell'iscrizione e nello 
sfondo; ritoccata successivamente da 
una mano piuttosto abile) e tre in 
controparte (la prima disegnata nella 
maniera di J. Wierix, con l'aggiunta 
di un distico in latino; la seconda pri- 
va dell'iscrizione in greco; la terza in- 
cisa e siglata da E. Vico con il nome 
dell'editore T. Barlacchi e la data 
1541). Passavant aggiunge una seconda 
copia nello stesso senso, caratterizza- 
ta da una generale povertà del lavoro 
e dalla particolare durezza con cui so- 
no trattati i capelli. 

La Shoemaker distingue un primo 
stato in cui si verifica un abbondante 
punteggio e un tratteggio concentrati 
sopra essenziali aree di ombra e non 
dispersi in larghe porzioni di forme. 


1. G. Vasari-G. Milanesi, v, 1906, p. 411. 


2. Si veda al proposito quanto si dice nel 
saggio della scrivente in questo catalogo. 


3. La studiosa, tuttavia, avanzava anche un 
riferimento, nel profilo e nella spalla, alla 
Calliope del Parnaso ed altri ancora alla 
Scuola di Atene, e per la Didone, all’ Adamo 
ed Eva, ossia ad episodi della Stanza della 
Segnatura. 


4. Per le due stampe citate si legga quanto 
scrive K. Oberhuber, 1984, pp. 335-336. 
5. Un'analisi sul piano tecnico della Dido- 
ne particolarmente illuminante è fornita 
da LH. Shoemaker, 1981, p. 88, n. 18. 

6. D.H. Thomas (1969, pp. 394-396) citava 
due sonetti del savoiardo Marc-Claude de 
Buttet pubblicati nel 1575 a riprova del- 


l'esistenza di un’opera di Raffaello con la 
Morte di Lucrezia. 


7. Soprattutto la Sheard sviluppò le indica- 
zioni dello Stechow attraverso una serie di 
ipotesi per l’analisi delle quali si rimanda 
direttamente al testo citato, nella biblio- 
grafia della scheda. 


8. L'opinione della Rubinstein viene rife- 
rita dallo Stock (p. 423, nota 3). Va precisa- 
to che anche nelle tre versioni dipinte da 
Francesco Francia e scuola con la Lucrezia 
(conservate a York, Dresda e Dublino), in 
un periodo precedente la figura di Raf- 
faello, ricorre il motivo della veste che la- 
scia scoperto un seno (per esse si veda: M. 
Faietti, 1986). 

9. J. Shearman, 1977, p. 142, nota 29. 


ro. Per la citazione di queste repliche si 
vedano in particolare i seguenti autori 
menzionati nella bibliografia della stam- 
pa: P. Jean-Richard e S. Massari. Il disegno 
dell’ Ambrosiana è stato ascritto da G. Bo- 
ra (1976, p. 47, n. 53) ad un artista di ambito 
emiliano, non oltre la prima meta del ’500. 
La replica dipinta di Highnam Court è 
stata reperita nel cartone di Marcantonio 
conservato alla Witt Library del Cour- 
tauld Institute di Londra. 
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42. 
Apollo del Belvedere 

(c. 1510-1511) 

B. 331; P. 162; D. 106 

mm 295 x 163 

Vienna, Albertina, inv. 1971/341 
Provenienza: Albert von Sachsen-Te- 
schen 


Bibliografia: Hirth, 1898, p. 19; Oberheide, 
1933, p. 73; Davidson, 1954, p. 168; Ober- 
huber, 1966, p. 96, n. 132; Dubois-Rey- 
mond, 1978, pp. 27-35. 


L’ Apollo fu unanimemente accolto 
all’interno del corpus delle incisioni 
autentiche del Raimondi e general- 
mente considerato tra le prime opere 
eseguite dal bolognese a Roma, in 
una fase che precede l’incontro con 
Raffaello. Ispirato alla famosa statua 
installata qualche anno prima nel cor- 
tile del Belvedere,! fu eseguito secon- 
do alcuni su un disegno non di Mar- 
cantonio: Hirth lo voleva del Peruzzi, 
mentre Quarrier sosteneva una deri- 
vazione dal Codex Escurialensis? 
Sheard avanzò, invece, l'ipotesi che il 
disegno con Apollo di Berlino, già 
pubblicato da Winner come probabi- 
le opera di Francesco Francia intorno 
al 1510 o poco prima (n. 88), fosse stato 
eseguito dal Raimondi, che lo avreb- 
be in seguito utilizzato come modello 
per la stampa? 

Essa fu realizzata nel primo perio- 
do romano, forse intorno al 1510-11, 
quando Marcantonio poteva vedere 
direttamente dal vivo la famosa statua 
collocata nel cortile del Belvedere: 
non c'è ragione, pertanto, di ipotizza- 
re una desunzione dal fol. 53 del Co- 
dex Escurialensis (che, tra l’altro, al- 
l’inizio del 1509 si trovava già in Spa- 
gna) * o dal prototipo utilizzato nello 
stesso Codex (esistono differenze 
sensibili che presuppongono una vi- 
sione diretta)5 che comunque ripren- 
deva la statua ancora nella collocazio- 
ne in S. Pietro in Vincoli. Neppure il 
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disegno di Berlino può essere valida- 
mente indicato come modello, per- 
ché, al di là di alcune differenze di 
dettaglio (presenza del puntello tra il 
polso destro e l’anca; fibia spezzata 
nella clamide; andamento del drap- 
peggio), presenta una diversa pro- 
spettiva visuale (dall'alto, anziché 
ravvicinata), nonché un’angolazione 
lievemente spostata verso destra (si 
noti in particolare il più ampio diva- 
rio esistente tra le due ginocchia e la 
diversa inclinazione del piede sini- 
stro). Sul piano stilistico queste diver- 
genze si traducono in una visione più 
dilatata in superficie caratteristica del 
Francia, cui si contrappone la visione 
plastica e tridimensionale di Marcan- 
tonio. 

Per la prima volta l’artista si con- 
centra esclusivamente su tali valori, 
rinunciando ad un’ambientazione 
pacsistica della statua (come nella Ve- 
nere inginocchiata, n. 36) o di fantasia (è 
il caso del Marco Aurelio, n. 23). Ne 
guadagna in tal modo l’aspetto mo- 
numentale del prototipo antico, che 
risulta inserito in una sorta di nicchia 
riproducente le condizioni di visione 
della collocazione reale dell’ Apollo. 

All Akademie der bildenden Kun- 
ste a Vienna esiste una copia, non se- 
gnalata finora, che rappresenta la sta- 
tua entro una nicchia da cui pendono 
festoni, con una lunga iscrizione nel 
piedistallo recante il nome dell’edito- 
re A. Lafréry e l’anno 1552.7 


1. Per la storia della stampa ed un elenco 
delle sue derivazioni si veda: P.P. Bober- 
R. Rubinstein, 1986, pp. 71-72, n. 28. Altre 
derivazioni si trovano citate in: H. Thode, 
1881, p. 1, n. 1; P.P. Bober, 1957, pp. 59-60 (a 
proposito del fol. 14v-15 del codice Lon- 
don 1 di Aspertini); M. Winner, 1968, pp. 
181-199; G. Daltrop, 1983, p. 53 ss. 

2. Lo studioso (in Drawings and prints of the 
first maniera, 1973, pp. 93-94) si riferisce tut- 
tavia all’esemplare Bartsch 330 da lui rite- 
nuto autografo, come anche dal Bartsch e 
da W.S. Sheard (1978, n. 53), ma respinto 
da Passavant (vi, 83, 64). 





M. Raimondi, (copia da), Apollo del Belve- 
dere, Vienna, Akademie der Bildenden 
Kunste. 





M. Raimondi, Apollo del Belvedere 
Vienna, Albertina. 


(B. 330), 
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3. W.S. Sheard, 1978, n. 53. 
4. J. Shearman, 1977, p. 107 ss. 


5. Marcantonio, in particolare, sembra 
proporre un’angolazione visuale interme- 
dia tra quella del fol. 53 del Codex Escuria- 
lensis (che fa perno sulla parte destra della 
figura) e quella presente nel disegno del 
Francia a Berlino. 


6. L'elemento quadrangolare sottostante 
il piedistallo della statua (documentato 
nel fol. 64 del Codex Escurialensis e in un 
disegno di Anonimo del Nord Italia con- 
servato al British Museum) venne ritenu- 
to da Winner (1968, pp. 181-199) indicativo 
della collocazione della statua in S. Pietro 
in Vincoli e da Daltrop (1983, p. 53 ss.), al 
contrario, probante della sistemazione nel 
Belvedere. D'altro canto gli artisti ripro- 
ducevano con una certa libertà dettagli 
per loro di secondaria importanza: le due 
stampe di Agostino Veneziano dedicate 
all’ Apollo (B. xiv, 248-249, 328-329), pur ri- 
flettendo la collocazione in una nicchia al 
Belvedere, raffigurano la statua con il solo 
piedistallo circolare (che secondo Daltrop 
provava la collocazione in S. Pietro in 
Vincoli). La sistemazione dell’ Apollo nella 
stampa di Marcantonio (base circolare so- 
prastante un piedistallo con cornice mo- 
danata) sembra riflettere l’attuale e in 
ogni caso si avvicina a quella proposta da 
Francisco de Hollanda, dopo il restauro 
del Montorsoli (riproduzione fotografica 
in P.P. Bober-R. Rubinstein, 1986, n. 28c). 
Infine, non c’è ragione di sostenere con 
Daltrop che I’ Apollo del Raimondi riflet- 
terebbe l’intervento conservativo del 1511 
(che portò all'inserimento nel dorso di 
una barra di ferro e di un’altra tra la base 
circolare e la nicchia), poiché mancano le 
barre. 


7. Inv. 6301. La scritta è la seguente: « SIC 
ROMAE EX MARMORE SCULP. IN PALATIO 
PONT. / IN LOCO QUI / VULGO DICITUR BEL- 
VEDERE / ANT. LAFRERII FORMIS ROMAE MD- 
LI». 
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43. 

Tito (dalla serie con «1 dodici Ce- 
sari») 

(c. 1520) 

B. 510; P. 267; D. 225, I stato 

mm 175X149 

due piccole lacune agli angoli supe- 
riore ed inferiore a destra, dove le ri- 
ghe risultano rifatte a penna 
Vienna, Albertina, inv. 1971/455 
Provenienza: Albert von Sachsen-Te- 
schen 


Bibliografia: Thode, 1881, pp. 9-10, n. 13 K; 
Davidson, 1954, p. 214; Oberhuber, 1970, 
pp. 1-2; Dubois - Reymond, 1978, pp. 141 - 
144. 


La stampa, facente parte di una se- 
rie di ritratti con Dodici Cesari, costi- 
tuisce un esempio interessante della 
produzione tarda di Marcantonio, in- 
torno al 1520. La sua presenza in mo- 
stra è parsa significativa in relazione 
al fatto che essa fornisce una testimo- 
nianza del fiorire, a latere delle opere 
ispirate da Raffaello, di una produzio- 
ne minore sicuramente ascrivibile a 
disegni autografi di Marcantonio. In 
questo caso uno studio da mettersi in 
relazione con la stampa, riconosciuto 
da Oberhuber, si trova all’ Albertina 
(n. 58). 

Il Vasari per primo menziona la se- 
rie dei Dodici Cesari assieme ad altri ri- 
tratti incisi da Marcantonio, tra cui 
quello di Pietro Aretino che è detto di 
poco antecedente (B. xiv, 374, 513).! 
La relazione cronologica istituita dal- 
lo storico aretino tra le due opere 
sembra a tutt'oggi ancora valida: in- 
fatti, la datazione recentemente pro- 
posta per il ritratto dell’ Aretino tra il 
1517 e il 1520 risulta del tutto condivi- 
sibile? e ci consente di collocare i Ce- 
sari intorno al 1520. Una datazione 
quest'ultima che viene confermata 
anche dalle stringenti analogie tecni- 
che riscontrabili tra i ritratti e la serie 
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di Cristo e gli Apostoli (B. x1v, 74-77, 64- 
76) la cui iniziale fonte di ispirazione 
si è supposto fossero modelli di Raf- 
faello per le statuette in argento dora- 
to commissionate da Leone X tra il 
1518 e il 1519 per l’altare della cappella 
Sistina.3 Una datazione tarda consen- 
te anche di sciogliere ogni riserva, cir- 
ca l'autografia delle stampe, formula- 
ta dalla Davidson che riscontrava nel- 
la serie una certa durezza forse dovu- 
ta, a suo avviso, al deliberato tentativo 
di imitare il carattere metallico delle 
monete. In realtà é stata correttamen- 
te rilevata nella produzione raimon- 
diana una fase tarda, iniziata tra il 1517 


e il 1518, caratterizzata da una durezza 
scultorea che conferisce alle sue figu- 
re un aspetto appunto metallico:4 in 
essa devono rientrare, tra l'altro, le 
nostre stampe, la cui esecuzione cor- 
siva € forse dovuta al carattere «mi- 
nore» (essenzialmente decorativo) di 
questa serie. Thode indicó in antiche 
medaglie romane i modelli per i Ce- 
sari. Per quanto riguarda Tito il riferi- 
mento esatto è precisabile in una mo- 
neta della Zecca di Roma, ossia il se- 
sterzio di Tito dell’ vii consolato (80- 
81 d.C.).5 È indubbio che l’interesse 
antiquario di Marcantonio per le mo- 
nete fosse alimentato in Roma dal 
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contatto diretto delle antichità, ma 
non bisogna dimenticare a questo 
proposito che anche a Bologna il gu- 
sto collezionistico per la numismatica 
aveva un esponente in quell’ Achillini 
che il Raimondi ritrasse (n. 17).6 Dun- 
que, la serie dei Cesari viene realizza- 
ta a Roma secondo un filone di inte- 
ressi che Marcantonio nutriva già nel 
periodo giovanile: anche questo può 
concorrere a spiegare meglio l’auto- 
grafia delle invenzioni raimondiane. 
Delaborde menziona tre stati: il pri- 
mo senza numerazione; il secondo con 
numero di serie a sinistra, in basso; il ter- 
zo con l'indicazione dell'editore Sala- 
manca ed inoltre l'iscrizione « Horatius 
Parisinus Formis», oltre al numero. Pas- 
savant rende nota una copia dell'intera 
serie nello stesso senso dell originale 
(ad eccezione di Giulio Cesare, che & 
in controparte) e caratterizzata da un 
intaglio più fine. Thode ricorda una 


copia di Galba all’ Albertina. 


1. G. Vasari-G. Milanesi, v, 1906, p. 414. Il 
pittore aretino sostiene che la serie, insie- 
me ad altre stampe, venne inviata da Raf- 
faello a Dürer che a sua volta spedì all’ Ur- 
binate varie incisioni, tra cui il suo ritratto. 
In ogni caso sappiamo che il 1 ottobre 1520 
il pittore tedesco consegnò all’allievo di 
Raffaello, Tommaso Vincidor, una copia 
completa delle sue stampe perché venisse 
inviata a Roma ad un altro pittore che si 
sarebbe poi occupato di ricambiare Diirer 
con la produzione stampata di Raffaello 
(K. Oberhuber, 1984, p. 333). 


2. LH. Shoemaker, 1981, pp. 150-152, n. 46. 


3. R. Harprath, in Roma 1984, PP. 352-354, 
n. 133, con precedente bibliografia. È noto 
che la mediazione tra l'invenzione raffael- 
lesca e la realizzazione a stampa venne 
fornita da disegni preparatori di Giulio 
Romano, dei quali due si conservavano a 
Chatsworth. Precisamente il confronto tra 
quest' ultimi e la serie incisa in contropar- 
te, rispetto a quella raimondiana, da Mar- 
co Dente (B. XIV, 79-82, 79-91) convinceva 
Oberhuber che essa venisse prima di 
quella di Marcantonio, perché più fedele 
agli studi preparatori (1984, p. 339). 

4. K. Oberhuber, 1984, p. 339. 

5. H. Mattingly, 11, 1976, p. 255, n. 160. 


6. Si confronti L. Alberti, 1588, pp. 329-330. 


44. 

Leda e il cigno 

(c. 1500) 

penna, inchiostro bruno con tracce di 
matita, carta beige 

mm 120X 160 

Iscrizioni: «Mats(?)», in basso verso 
sinistra, a penna; « Maserino da Pani- 
cale», in basso verso il centro, a penna 
Londra, British Museum, inv. 1946-7- 
13-210 

Provenienza: Sir Thomas Lawrence 
(Lugt 2445) 


Bibliografia: Zucker, 1984, p. 222, n. 074, 
con la precedente bibliografia; Bober-Ru- 
binstein, 1986, pp. 53-54, n. 5. 


Questo disegno viene citato da di- 
versi autori in contesti differenziati. 
Hind! lo ricorda come probabile stu- 
dio originale per la Leda incisa da Ni- 
coletto da Modena, sulla base di 
un’indicazione di Popham, che vi 
aveva individuato lo stile di un inciso- 
re del Nord Italia, come Nicoletto. 
Più tardi lo stesso Popham, tuttavia, 
propose un’attribuzione al Ripanda, 
ricordata Pouncey.4 

Nel suo articolo sui disegni del mo- 
denese, M. Licht3 non prende in con- 
siderazione la Leda ignorandone la 
collocazione, mentre M. Zucker lo ri- 
corda semplicemente, illustrando la 
precedente bibliografia, nella sua 
scheda sulla stampa di Nicoletto. 

In ogni caso, l'attribuzione del fo- 
glio all'artista non è convincente alla 
luce delle evidenti difformità rispetto 
al suo corpus di disegni che, per quanto 
ipotetico, presenta al suo interno una 
notevole coerenza stilistica (ma si ve- 
da al riguardo la scheda n. 63). Né può 
essere accettata la proposta del Ri- 
panda, a seguito della nuova ricostru- 
zione della sua personalità artistica, 
recentemente emersa da diversi con- 
tributi. Si potrebbe, al massimo, ipo- 
tizzare una vicinanza a Jacopo da Bo- 





Scuola Bolognese (?), Leda ed il cigno, Lon- 
dra, British Museum. 


logna, ossia all'autore del Codice di 
Lille (n. 93), ma anche in questo caso, 
più che ad un’affinità di stile, ci tro- 
viamo di fronte ad una probabile, co- 
mune destinazione d’uso del disegno 
(anche il taccuino di Lille fornì forse 
spunti inventivi per niello-prints). 
L'attribuzione a Marcantonio, avan- 
zata per primo da K. Oberhuber 
(c.o.), trova ampia giustificazione nel 
confronto stilistico con altri fogli del- 
l'artista, soprattutto quelli più accura- 
tamente rifiniti. Alcuni di essi in par- 
ticolare (la Lupa degli Uffizi esposta 
al n. 45; la Figura femminile a Franco- 
forte, la Donna su Liocorno a Bayonne; 
Due putti che lottano alla Pierpont 
Morgan Library di New York)5 costi- 
tuiscono un piccolo nucleo omoge- 
neo caratterizzato da una tecnica ese- 
cutiva assai fine che raggiunge sottili 
effetti di vibrazione luministica. Si ha 
quasi l'impressione che Marcantonio 
intenda imitare le particolarità otti- 
che della materia metallica incisa sa- 
pientemente dal bulino: si potrebbe 
avanzare l'ipotesi che l'artista possa 
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aver fornito idee per stampe a niello 
(se non per nielli veri e propri), come 
del resto lascerebbe supporre il suo 
apprendistato nella bottega di orafo 
del Francia e l’attività (peraltro allo 
stato attuale non più documentabile) 
di niellista ricordata, tra gli altri, dal 
Duchesne. In questo caso non v'è 
dubbio che il disegno sia da mettere 
in relazione con la stampa a niello ca- 
talogata da Blum al n. 158 e con l'altra 
descritta da Hind al n. 275,7 mentre la 
Leda di Nicoletto potrebbe forse ri- 
flettere la fortuna incontrata da que- 
sta invenzione. 

Tuttavia è difficile stabilire in che 
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rapporto il nostro foglio stia con i due 
nielli, uno dei quali (quello di Londra 
H. 275) è, in effetti, in controparte, ma 
presenta diverse varianti tanto da ren- 
dere improbabile un rapporto di 
stretta dipendenza. Il Blum 158 a Pari- 
gi invece, pur differendo in diversi 
particolari e nella posizione delle 
gambe della Leda dal disegno, se ne 
avvicina assai più. A causa dello stile 
più energico del niello rispetto al di- 
segno, è anche possibile che Marcan- 
tonio lo abbia replicato. 
Cronologicamente il foglio risulta 
piuttosto precoce: infatti il tratto mi- 
nuto e sottile riconduce agli esiti gra- 





fici ancora incerti dell’ Orfeo ed Euridi- 

e (n. 1), mentre il trattamento dello 
sfondo richiama la Ninfa scoperta da un 
satiro (n. 2). 

P.P. Bober e R. Rubinstein hanno 
scorto nella Leda una libera rielabora- 
zione del rilievo presente in coppia 
con Ganimede e l'aquila in un sarcofa- 
go romano, perduto, collocato sul 
Quirinale durante il Rinascimento e 
destinato ad incontrare una notevole 
fortuna tra gli artisti in epoca anche 
successiva.? 


1. A.M. Hind, v, 1948, p. 130, n. 77. 
2. P. Pouncey, 1949, pp. 234-236. 
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3. M. Licht, 1970, pp. 379, 386, nota 11. 


4. Si confronti al riguardo quanto scritto 
da S. Ebert-Schifferer in questo catalogo. 


5. I disegni citati vengono analizzati nel 
saggio di K. Oberhuber. Va ricordato che i 
fogli a Bayonne e a Francoforte furono 
pubblicati da E. Ruhmer (1966, rispettiva- 
mente nn. 38, 39, 46, pp. 64-65). 

6. Si veda quanto scritto nell’Introduzione 
alle stampe a niello. 

7. A. Blum, 1950, p. 30, n. 158; A. M. Hind, 
1936, p. 61, n. 275. La Leda del British Mu- 
seum è un esemplare non descritto, incrit- 
to in una cornice. 


8. Le autrici ricordano, inoltre, un cam- , 


meo di onice ora al Museo Nazionale di 
Napoli (inv. 25967), noto almeno dal 1457 
nella raccolte medicee, poi dal 1471 nella 
collezione di Lorenzo dei Medici, infine, 
più tardi, nelle collezioni di Clemente vir 
e dei Farnese. Allo stato attuale delle co- 
noscenze è impossibile stabilire se Mar- 
cantonio conobbe il motivo iconografico 
tramite questo cammeo (quando si trova- 
va ancora a Firenze) o il sarcofago ricorda- 
to. 





45. 

La lupa che allatta Romolo e Re- 
mo 

(c. 1500) 

penna, inchiostro bruno 

mm 106 x 182 

piccole lacune lungo i lati destro e si- 
nistro 

Iscrizioni: nell’angolo in basso a sini- 
stra, a matita, « Mantegna» 

Firenze, Uffizi, inv. 1673F 
Provenienza: Lista dell’ eredità del ca- 
nonico Apollonio Bassetti, 1689 (c. 
1661) 


Bibliografia: Pelli Bencivenni, 1784 (vol. im 
inventario disegni, sotto Mantegna) Vasa- 
ri-Milanesi, ni, 1906, p. 432 


L’attribuzione a Marcantonio per 
questo disegno, tradizionalmente as- 
segnato a scuola del Mantegna, si de- 
ve a K. Oberhuber che vi rintraccia 


caratteristiche grafiche ricorrenti 
all’interno del corpus raimondiano e 
particolari affinità stilistiche con un 
piccolo nucleo di fogli databili nel 
corso del 1500. In mostra è esposta la 
Leda del British Museum (n. 44), 
mentre gli altri disegni sono conser- 
vati a Francoforte, Bayonne, New 
York:! essi hanno in comune un'esc- 
cuzione a penna assai fine, il tratta- 
mento dello sfondo a tratteggio in- 
crociato, un grado di rifinitezza quasi 
miniaturistico. L'ipotesi che essi (o 
parte di essi) fossero destinati a nielli 
o niello-prints, o ne replicassero temi, è 
formulabile anche grazie al fatto che 
per la Leda esistono due stampe a 
niello connesse, conservate al Louvre 
e al British Museum. Inoltre, la parti- 
colare vibrazione luministica rag- 
giunta in questi fogli rende credibile 
un intento mimetico delle qualità ot- 
tiche della materia metallica incisa 
dal bulino ed offre un’indiretta con- 
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ferma alla notizia tradizionale secon- 
do cui Marcantonio compì le prime 
esperienze artistiche nella bottega del 
Francia, come orafo. 

Si ritiene, inoltre, che debba essere 
sottolineato come nella Lupa (e negli 
altri fogli ad essa collegabili) si riscon- 
tri un influsso stilistico di ascendenza 
mantegnesca, che dà ragione dell'at- 
tribuzione tradizionale ed anche del- 
l'ascrizione a M. Zoppo proposta da 
Ruhmer? per la Figura femminile di 
Francoforte e per la Donna su liocorno 
di Bayonne. Si tratta, comunque, di 
un momento iniziale dell’ esperienza 
di Marcantonio (che come disegnato- 
re si vedra dipendere piuttosto dal 
Costa e dalle sue aperture verso il 
mondo fiorentino), riscontrabile an- 
che più tardi secondo alcuni. 

Dal punto di vista iconografico, la 
Lupa non deriva dal celebre bronzo 
capitolino; essa sembra piuttosto ispi- 
rarsi, sia pure con varianti nella posi- 
zione della testa e di uno dei gemelli, 
a rappresentazioni presenti tra l’altro 
su altari funerari appartenenti al tipo 
della lupa collocata a fianco della sta- 
tua con la personificazione del Fiume 
Tevere, scoperta nel 1512 (Parigi, Lou- 
vre).4 


1. Per l’analisi di questi disegni si veda il 
saggio di K. Oberhuber in questo catalo- 
go. 

2. Si veda la nota 6 della scheda relativa al- 
la Leda, n. 44. 

3. La Jebens (1912) ipotizzava un soggior- 
no a Padova e a Mantova (dove Marcanto- 
nio sarebbe stato influenzato dall’arte del- 
la cerchia del Mantegna) lungo il viaggio 
verso Venezia, dalla studiosa anticipato tra 
il 1505 e il 1506. Ma per la datazione del 
soggiorno nella città lagunare tra il 1507 e 
il 1508 si veda quanto scritto nella scheda 
n. 3I. 


4. Si veda la raffigurazione in P.P. Bober- 
R. Rubinstein, 1986, pp. 102-103, n. 66; si 
confronti anche la scheda n. 184, p. 218, 
nello stesso volume, dove si dà conto di 
una generale preferenza, da parte degli ar- 
tisti del Rinascimento, di tali rappresenta- 
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zioni della Lupa rispetto al tipo capitolino 
e si rimanda ad una bibliografia più speci- 
fica sulla lupa capitolina e la lupa romana, 
in generale, (si segnalano gli studi di J. 
Carcopino e E. Strong). 





46. 

Giovane donna reclinata recante 
in mano un oggetto sferico 

(c. 1501-1503) 

Gibbons, 1977, 163-164, n. 505 
penna, inchiostro marrone 

mm II2X 165 

leggermente scolorito e macchiato 
Princeton, The Art Museum, inv. 44- 
263 

Provenienza: Litta; Carlo Prayer 
(Lugt 2044); Frank Jewett Mather, Jr. 


(Lugt supp. 18532) 


Bibliografia: Sheard, 1978, p. 18, n. 18, con 
precedente bibliografia. 
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47. 

Giovane donna reclinata recante 
in mano un oggetto sferico 

(c. 1501-1503) 

penna, inchiostro marrone 

mm 132X 193 

angolo sinistro mancante, integrato 
con carta differente 

Iscrizioni: sul verso « P/146» a carbon- 
cino 

Collezione privata 

Provenienza: Carlo Prayer (Lugt 
2044) 


Bibliografia: Inedito. 


Accettandone l’autografia raimon- 
diana proposta da K. Oberhuber, 
Gibbons avvicina stilisticamente il di- 
segno di Princeton a Piramo e Tisbe e 
ad ? Apollo, Giacinto ed Amore, incise ri- 
spettivamente nel 1505 e nel 1506 (nn. 
19, 24). Sheard notò come il tipo fisico 
della giovane richiami nudi femmini- 
li nordici, mentre il drappeggio ed i 
sandali suggeriscano piuttosto un 


prototipo antico, probabilmente una 
ninfa acquatica o una divinità fluvia- 
le, come indica la posa.! A suo avviso, 
inoltre, il misterioso oggetto sferico 
potrebbe costituire la trasposizione 
astratta del bordo di un boccale d’ac- 
qua tenuto generalmente dalle ninfe 
delle fontane. 

K. Oberhuber (c.0.) ricorda anche 
la Personificazione della via Traiana raf- 
figurata sul verso di un sesterzio del- 
l’imperatore Traiano, recante in ma- 
no una ruota, ed atteggiata in modo 
assai simile alla nostra figura, dalla 
quale differisce nella posizione della 
testa, eretta anziché abbassata.? È rap- 
presentata in atto di dormire, con il 
capo lievemente reclinato all’indie- 
tro, una Ninfa di una fontana o Primave- 
ra, che si trovava a Casa Galli in Pa- 
rione all'inizio del sec. XVI? e che si 
avvicina al nostro disegno, fatto salvo 
per la posizione del braccio destro ri- 
piegato sul petto, mentre la mano de- 
stra si appoggia su di un vaso rotondo 
dalla cui apertura circolare sgorga ac- 
qua. Poiché la Giovane donna di Prin- 
ceton rivela punti di contatto con di- 


versi modelli antichi, dalla statuaria 
alla medaglistica,* senza tuttavia ac- 
costarsi in modo decisivo ad alcuno di 
essi in particolare, è probabile che es- 
sa presupponga non solo quella libera 
interpretazione della fonte antica ca- 
ratteristica soprattutto della produ- 
zione giovanile del Raimondi, ma an- 
che, in questo specifico caso, una con- 
taminazione tra vari modelli. Fatto 
questo che potrebbe anche essere 
confermato dall'inserimento di un 
putto nel disegno comparso recente- 
mente da Christies raffigurante, con 
qualche piccola variante, la stessa 
Giovane. 

Lo stile a penna di Marcantonio in 
questi disegni è assai veloce, in con- 
trasto con i fogli precedenti (nn. 44, 
45) nei quali sono da ravvisarsi studi 
finiti e non rapidi schizzi. Tuttavia i 
nostri disegni non si differenziano dai 
primi soltanto a causa di una diversa 
funzione, ma anche per una progres- 
siva liberazione da uno stile tardo- 
quattrocentesco, che raggiunge effetti 
plastici più sicuri. 

Una datazione tra il 1501 e il 1503 
sembra probabile in relazione 
al'evoluzione tecnica raggiunta in 
quel periodo dal bulino del Raimon- 
di, mentre il tipo muliebre viene ri- 
proposto in stampe del 1505 circa, co- 
me il Giudizio di Paride (n. 14) e Venere, 
Amore e Vulcano (n. 15); inoltre, la posi- 
zione della mano sinistra, con l'indice 
allungato, ritorna nella Ninfa ed il sati- 
ro del 1506 (n. 25). 

Ritengo probabile che nel disegno 
Christies il putto non sia da collegare 
al prototipo antico che ha ispirato la 
figura della giovane, ma piuttosto co- 
stituisca un’integrazione di Marcan- 
tonio, il quale, come ho più volte det- 
to, combina le sue composizioni ac- 
costando tra loro elementi desunti da 
diversi contesti. Il tipo si ricollega agli 
amoretti del Trono di Nettuno (Raven- 
na, S. Vitale) o del Trono di Saturno 
(Venezia, Museo Archeologico),5 pur 
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non essendo iconograficamente iden- 
tico a nessuno di essi. In ogni caso es- 
so ricorrerà, con varianti, in opere più 
tarde, come Venere, Marte ed Amore (n. 


34). 


1. La studiosa fa riferimento in particolare 
ad una statua pubblicata da Mc Dougall 
che corrisponde alla Ninfa di Casa Galli, 
per la quale si veda il testo più avanti e la 
nota 3. 


2. Si veda l'illustrazione in H. Mattingly, 
III, 1976, tav. 39, nn. 1e 2. La Personificazione 
della via Traiana viene ripresa in un bron- 
zetto attribuito all’ Antico (si legga, in par- 
ticolare, W.S. Sheard, 1978, n. 19a, dove la 
fotografia del disegno di Marcantonio vie- 
ne riprodotta accanto a quella del bron- 
zetto, anche se non si fa menzione di 
un'eventuale derivazione per entrambi 
dal medesimo prototipo antico). 


3. P.P. Bober-R. Rubinstein, 1986, p. 98, n. 
62. 


4. K. Oberhuber (c.0.) ricorda anche me- 
daglie e placchette con raffigurazioni di 
giovani simili, anche se non uguali, come 
la medaglia di Girolamo di Donato (Hill 
530) e la placchetta del Maestro di Sem- 
NEKLOPIA (Dreyfuss 221). Queste analogie 
sono dovute a mio parere alla diffusione 
in epoca rinascimentale di un tipo di figu- 
ra che trova analogie con quella raimon- 
diana (senza tuttavia appartenere allo stes- 
so prototipo) verificabile, per esempio, in 
stampe raffiguranti ninfe addormentate in 
vicinanza di fontane e spiate da satiri 
(Maestro del 1515, Hind, v, 283, 11), o lega- 
te al mito di Amymone (Girolamo Mocet- 
to, Hind, v, 166, 13). 

5. Sui due Troni si veda: P.P. Bober-R. Ru- 
binstein, 1986, pp. 90-91, nn. 52A, 52B. 
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48. 

Figura femminile seduta 

(c. 1501-1503) 

Gibbons, 1977, 165, n. 507 

penna, inchiostro marrone 

mm I51x 81 

piccole abrasioni 

Princeton, The Art Museum, inv. 45- 
61 

Provenienza: dono di Frank Jewett 
Mather, Jr., ma non contrassegnato 
dalla sua marca 


Bibliografia: Gibbons, 1977, p. 165, n. 507. 


Gibbons, nel suo catalogo dei dise- 
gni italiani del Museo di Princeton, 
accetta la paternità raimondiana per 
questo foglio, pur rilevandovi caratte- 
ri stilistici difformi rispetto a quelli 
presenti negli altri due disegni di 
Princeton esposti (nn. 46, 52). Lo stu- 
dioso correttamente individua all’in- 
terno del corpus di Marcantonio la 
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compresenza di fogli tracciati con 
una penna vigorosa e rapida e di altri 
più delicatamente rifiniti. Infatti, in 
diversi momenti del suo sviluppo 
cronologico, il Raimondi adottò una 
tecnica a penna differenziata in rela- 
zione agli effetti di definizione plasti- 
ca o di modulazione luministica da 
lui perseguiti. Più o meno alle stesse 
date realizzò l Uomo curvo sull'aratro 
recentemente comparso da Christies, 
la Donna che cavalca un leone della col- 
lezione Lugt, il Fabbro seduto su di 
un'incudine di Bayonne; un poco più 
tardi eseguì il Putto addormentato della 
collezione Janos Scholz ed ancora ol- 
tre il Giovane nudo in piedi del Fogg 
Museum.! I forti tratti a penna paral- 
leli ed incrociati, piuttosto radi, ma 
vigorosi, la pesante linea di contorno 
e l'abbreviazione sintetica di alcune 
parti del corpo (piedi, mani, linea- 
menti del volto) hanno il compito di 
far emergere plasticamente la figura, 
rapidamente abbozzata, dal fondo 
bianco del foglio. Nel nostro caso 
l'articolazione del corpo nello spazio 
è ancora piuttosto incerta: la posizio- 
ne della giovane donna, seduta su di 
un trono, non è molto convincente e 
nel complesso si può dire che essa 
non occupa lo spazio nel quale è col- 
locata. Questa carenza di effetti tridi- 
mensionali fa propendere per una da- 
tazione precoce, in relazione alle 
stampe in cui è palesabile un’analoga 
impostazione bidimensionale, tra il 
1501 e il 1503. 

Di un esatto modello antico non si 
può parlare; ritengo, tuttavia, che la 
parte inferiore del corpo (con le gam- 
be ricoperte dal drappeggio, i due 
piedi divaricati, il motivo sagomato 
del sedile) possa richiamare il Giove 
Ciampolini, che Marcantonio ripro- 
dusse con maggiore impegno «ar- 
cheologico» in un disegno a Bayon- 
ne? ma che Aspertini aveva già inter- 
pretato nel Wolfegg Codex (fol. 46), 
come una donna seduta che regge 


uno specchio? Aspertini fu, tra l'al- 
tro, uno degli autori proposti per il 
nostro foglio: questa ipotesi, inatten- 
dibile ma intelligente, conferma la vi- 
cinanza stilistica tra i due artisti nella 
loro fase giovanile (si veda al proposi- 
to il Costantinus Augustus di Amico, n. 
76), ma anche l'affinità culturale nella 
rielaborazione di comuni modelli an- 
tichi. 

Marcantonio utilizzò in una stam- 
pa matura del periodo romano (la Lu- 
crezia, n. 41) il motivo delle due lire 
del trono Ciampolini (con l'elimina- 
zione della testa di bucranio al cen- 
tro), come in precedenza per il foglio 
di Bayonne, ma con un’accentuazio- 
ne della sagomatura delle lire che ri- 
corda il nostro disegno. 


I. Per l'analisi di questi disegni, con relati- 
va bibliografia, si veda il saggio di K. 
Oberhuber in questo catalogo. 


2. J. Bean, 1960, 225v. 

3. G. Schweikhart, 1986, pp. 109-110. 

4. Si confronti, inoltre, la posizione della 
nostra figura (fatta eccezione per le gam- 


be) con quella della donna al centro nel- 
l Omaggio a Venere ascritto a J. Francia (n. 


87). 


49. 

Giovane prigioniero 

(c. 1502-1504) 

Parker, 11, 1956, pp. 248-249, n. 500 
penna, inchiostro marrone 

mm 188 x 108 

angoli superiori tagliati obliquamen- 
te; macchie 

Oxford, Ashmolean Museum 
Provenienza: Carlo Prayer (Lugt 
2044); Hugh Walpole; acquistato nel 
1945 


Bibliografia: Parker, 11, 1956, pp. 248-249, n. 
500. 


Parker individud correttamente il 
modello antico nella figura di Marsia 
(qui interpretata come un giovane 
prigioniero) intagliata in una gemma 
di epoca romana posseduta dai Medi- 
ci ed ora conservata al Museo Nazio- 
nale di Napoli.! Lo studioso avanzò 
ipoteticamente l'attribuzione a Mar- 
cantonio scorgendo nel disegno lo sti- 
le di un incisore di area bolognese del 
primo decennio del Cinquecento. A 
suo parere il Raimondi avrebbe uti- 
lizzato lo stesso prototipo nell’ Apollo 
della Allegoria della musica (n. 4), nella 
figura seduta del Serpente che parla ad 
un giovane uomo (n. 16) e nel Marte di 
Venere, Marte ed Amore (n. 34). In real- 
tà, il giovane a destra nel Serpente deri- 
va, come altrove s'è detto, da una fi- 
gura del sarcofago con la storia di 
Oreste già in S. Marco a Roma, di cui 
rimane testimonianza nel Wolfegg 
Codex di Aspertini (fol. 46) e che 
Marcantonio utilizzò anche nel dise- 
gno di Berlino al 54. Il Marte presen- 
ta, oltre la derivazione dal Torso del 
Belvedere, una posizione delle gam- 
be genericamente affine a quella del 
nostro disegno, ma non necessaria- 
mente legata al Marsia. Essa ricorre 
piuttosto frequentemente (ed in epo- 
che diverse) nella produzione del 
Raimondi (si vedano oltre I’ Apollo 
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dell’allegoria, il Giovane seduto di 
Bayonne, Paride nel Giudizio, n. 14; € 
Venere in Venere, Amore e Vulcano, n 
15) ed in quella di Francesco Francia 
(il Giudizio di Paride dell’ Albertina, n. 
67). 

È probabile, invece, che il Marsia 
costituisca il prototipo di un foglio 
del nostro raffigurante un Giovane im- 
prigionato, conservato alla Pierpont 
Morgan Library di New York. La for- 
tuna di tale modello antico in ambito 
bolognese viene confermata da due 
niello-prints probabilmente realizzati a 
Bologna nel tardo Quattrocento. 

Dal punto di vista stilistico il Gio- 
vane prigioniero risulta piuttosto vicino 
al disegno Christies (n. 47), anche se 
sicuramente più maturo. I tratteggi 
variamente incrociati raggiungono 
effetti plastici convincenti e fanno 
emergere un sapiente modellato ana- 
tomico; i tratti a penna costituiscono 
il corrispettivo dei colpi di bulino ar- 
rotondati, a seguito dell’approfondi- 
mento della lezione düreriana, regi- 
strati già a partire dal 1502-1503. In 
questa linea di sviluppo il nostro fo- 
glio segue la Giovane donna reclinata e 
precede il Sansone e l Uomo con un ser- 
pente di Bayonne. Una datazione in- 
torno al 1502-1504 sembra pertanto 
probabile, anche in relazione alla di- 
sinvoltura con cui Marcantonio sa in- 
terpretare la torsione del busto del 
modello antico, articolandolo nello 
spazio circostante delimitato dai vi- 
branti tratti di penna dello sfondo. Al- 
la rifinitezza delle parti anatomiche 
l'artista inoltre contrappone la rapidi- 
tà sommaria di alcuni elementi appe- 
na accennati: l'elmo su cui poggia il 
piede, lo scudo a destra e le bande ter- 
minali della corazza stilizzate in mo- 
do assai astratto. Il Marsia della gem- 
ma medicea costituisce, dunque, il 
prototipo antico modificato nella po- 
sizione della testa ed interpretato co- 
me un giovane prigioniero. È proba- 
bile che tale raffigurazione sottenda 
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un significato allegorico: il giovane 
sembra celebrare un trionfo militare, 
come si può evincere dal piede posato 
sull'elmo e dal fatto che poggi su di 
una corazza, ma, a sua volta, è esso 
stesso vinto da una potenza superiore. 
A mio avviso, è probabile che Mar- 
cantonio abbia voluto indicarvi il 
Trionfo dell’ Amore. 


1. Sulla gemma si legga: P.P. Bober-R. Ru- 
binstein, 1986, pp. 74-75, n. 31 ed, inoltre, 
G. Agosti-V. Farinella, 1987, p. 40, n. 12, 
dove si accenna anche alle perplessità 
avanzate dalla critica, circa l’identificazio- 
ne della gemma conservata a Napoli, ap- 
partenuta a Lorenzo dei Medici, con quel- 
la legata in oro per Giovanni dei Medici 


dal Ghiberti. 


2. Si confronti: A.M. Hind, 1936, p. 50, nn. 
208-209. 


50. 

Composizione allegorica (la scelta 
tra la ragione e il piacere) 

(c. 1504-1505) 

Bertini, 1958, p. 16, n. 34 

penna, inchiostro bruno 

mm 185 X 125 

foxing e macchie 

Torino, Biblioteca Reale, inv. 16025 
Provenienza: acquisto da Giovanni 
Volpato, 1845 


Bibliografia: Bertini, 1958, p. 16, n. 34, con 
precedente bibliografia. 


Il Bertini attribui ad Aspertini que- 
sto disegno (tradizionalmente ritenu- 
to del Francia) sulla scorta di affinita a 
suo avviso riscontrabili con i due stu- 
di dell’Accademia di Venezia asse- 
gnati ad Amico dal Longhi.! Questa 
proposta è senza dubbio suggestiva in 
quanto focalizza gli stretti rapporti 
intercorrenti tra i due bolognesi, so- 
prattutto all’inizio della loro attività, 
grazie a quella componente costesca 
ravvisabile nei loro disegni a penna 
ed inchiostro. Il Costantinus Augustus 
di Aspertini (n. 76) può servire di 
esemplificazione a questo discorso, 
ma, per quanto riguarda la nostra 
Composizione, non v'è dubbio che essa 
si inserisca nel corpus raimondiano per 
precise analogie stilistiche e tecniche 
con l’intero nucleo ed in particolare 
con alcuni fogli databili intorno al 
1504-1505. Alludo precisamente ad 
una Figura femminile conservata a 
Bayonne ed al Pastore di Leipzig. In 
tutti questi casi la tecnica è rapida e il 
tratteggio, piuttosto rado, non ric rca 
particolari effetti plastici o di model- 
lazione di superficie. L'impressione è 
che l’artista voglia sperimentare lo 
sviluppo del movimento del corpo 
nello spazio circostante scegliendo 
una figura stante, un’altra in movi- 
mento ed una terza sdraiata rappre- 
sentate da tre differenti punti di vista. 


Come spesso succede in Marcanto- 
nio, le figure della composizione a lo- 
ro volta nascono da studi singoli che, 
con lievi variazioni, ripetono lo stesso 
modello (od un altro analogo): per 
esempio, il Mercurio al centro riflette 
lo studio della schiena del nudo alla 
Pierpont Morgan Library ed è, al con- 
tempo, assai vicino a quello della 
donna a destra nell’ Allegoria della Mu- 
sica (n. 4). Tuttavia, lo slancio della 
sua andatura, ossia la scioltezza con 
cui avanza nello spazio davanti a sé, 
implica una ricerca di effetti spaziali 
certamente più progredita rispetto, 
per esempio, la stampa, confermando 
una datazione intorno al 1504-05, ri- 
badita anche dal fatto che la disposi- 
zione delle tre figure richiama sul 
piano compositivo (non iconografi- 
co) quella delle tre giovani donne nel 
Giudizio di Paride (n. 14), come osserva 
K. Oberhuber. Il gesto della mano 
che copre il volto nel nudo a sinistra 
ricorda quello della ninfa nel Satiro e 
la Ninfa (n. 2), mentre la posizione 
delle gambe risulta abbastanza vicina 
a quella di una figura femminile pre- 
sente in un niello di scuola bolognese, 
datato alla fine del Quattrocento.? Al 
di là del semplice richiamo morfolo- 
gico, quest'ultima osservazione rive- 
ste una certa importanza, poiché lo 
stile del niello mi sembra riflettere 
l'influsso di Peregrino da Cesena e a 
questo artista precisamente il Loeser 
aveva accostato il disegno di Torino. 
Altrove, a proposito di stampe di Mar- 
cantonio, si è notato una vicinanza stili- 
stica ed iconografica tra figure pre- 
senti in esse e in nielli di Peregrino. 

Oberhuber ha individuato nel dise- 
gno una variante del tema, assai diffu- 
so nel Rinascimento, dell’ Ercole al bi- 
vio, inteso come dilemma causato 
dall'affacciarsi di due diverse alterna- 
tive. In questo caso il giovane seduto 
deve scegliere tra Mercurio (la ragio- 
ne) e la figura con il cuore (l’amore, il 
piacere).3 
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Il tema della scelta tra diverse ed 
opposte potenzialità ricorre frequen- 
temente nel Raimondi (nn. 14, 53) ed 
è anche presente nel Francia: si veda 
al riguardo il Giudizio di Paride, (n. 67), 
dove il mito diventa espressione alle- 
gorica della scelta tra la vita contem- 
plativa, l'attiva e la voluttuosa.4 

A mio parere il giovane sdraiato 
che si copre gli occhi con accanto 
Mercurio, risulta influenzato dal te- 
ma del Sogno di Paride cui il messagge- 
ro degli dei si presentò mentre giace- 
va addormentato sul Monte Ida.5 La 
colonna a sinistra è da intendersi co- 
me attributo della Virtù; sia essa la 
Forza d’animo o la Castità, segna co- 
munque l'ascesa spritituale dell'uo- 
mo. Più complessa risulta l'interpre- 
tazione della benda retta da Mercu- 
rio: si potrebbe accettare il suo signi- 
ficato primario di attributo di Amore 
a patto che si immaginasse tolta dagli 
occhi del giovane grazie all'interven- 
to del dio, che gli restituirebbe così, 
una volta liberato dalla passione, la 
capacità di scelta. 


1. Uno dei due corrisponde al disegno, più 
tardo del nostro foglio, esposto al n. 8; il 
secondo, recante sul recto e sul verso copie 
da schizzi di Filippino Lippi, non è auto- 
grafo di Aspertini, come giustamente han- 
no rilevato P. Venturoli, 1969, p. 421, nota 
26; U. Ruggeri, 1984, pp. 374-375 e LH. 
Shoemaker, 1978, pp. 39-40, anche se non 
è forse da escludere un’esecuzione bolo- 
gnese. 


2. Si veda la riproduzione fotografica in: 
A. Blum, 1950, tav. xxxu, fig. 119. La posi- 
zione del torso e delle gambe si ripete 
inoltre, in un altro disegno di Marcanto- 
nio, più tardo, conservato a Berlino, al 
Kupferstichkabinett (KdZ 2370). 


3. Rationis, et Libidinis Certamina è il titolo 
del Symb. Lxx nel Libro ui delle Symboli- 
carum Quaestionum del Bocchi, dove tutta- 
via la raffigurazione (si veda in S. Massari, 
1983, p. 91) non ha punti di contatto con 
quella di Marcantonio. 


4. Riguardo l’interpretazione iconologica 
del disegno del Francia, si veda M. Faietti, 
1986 e la scheda di catalogo al n. 67. Per 


un'analisi del particolare significato che 
questa allegorizzazione del mito assume 
in area bolognese, si confronti il contribu- 
to di G.M. Anselmi-S. Giombi in questo 
catalogo, mentre al saggio della scrivente 
si rimanda per le ipotesi circa l'eventuale 
influsso della committenza. 


5. Questa particolare interpretazione del 
tema del Giudizio di Paride, derivante da 
un'invenzione della tarda antichità, è ana- 
lizzata da G. de Tervarent, 1946, pp. 15-20, 
cui si rimanda anche per illustrazioni fo- 
tografiche utili per confronti con il nostro 
disegno. 

6. Si veda G. de Tervarent, 1959, alle voci: 
«colonne », pp. 106-108 e «bandeau sur les 
yeux», pp. 40-43. Non risulta tuttavia mol- 
to chiaro il gesto di Mercurio e questo im- 
pedisce di comprendere compiutamente 
se la benda è stata effettivamente tolta da- 
gli occhi del giovane. 





51. 
Tenpus nosce (composizione alle- 
gorica) (recto) 

Studio parziale di figura drappeg- 
giata (verso) 

(c. 1503-1504) 

penna, inchiostro bruno 

mm 185x 173 (misure massime) 

il lato superiore è tagliato irregolar- 
mente e presenta i due angoli lacuno- 
si 

Iscrizioni: Tenpus nosce (recto): P/225 
(verso) rispettivamente a penna ed in- 
chiostro bruno e a carboncino 
Berlino, Kupferstichkabinett, KdZ 
2365 r. e v. 

Provenienza: G. Vallardi (Lugt 1223); 
C. Prayer (Lugt 2044); A. von Becke- 
rath 


Bibliografia: von Beckerath, 1904-1905, p. 
239, N. 4. 


Questo disegno, che insieme ad al- 
tri sette, anch'essi provenienti dalla 
collezione Prayer, viene conservato al 
Kupferstichkabinett di Berlino, fu 
menzionato brevemente da A. von 
Beckerath come opera bolognese.! 
L'iscrizione a carboncino sul verso 
rende probabile la sua appartenenza 
allo stesso taccuino da cui derivano 
gran parte dei fogli conservati a 
Bayonne, contrassegnati da un analo- 
go sistema di numerazione.? 
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Riguardo questo disegno in parti- 
colare (ed un altro ancora a Berlino 
non esposto in mostra), Byam Shaw 
rilevava un'identità di mano con la 
Donna che cavalca un leone della colle- 
zione Lugt, da lui attribuita al Costa, 
ma, per gli autori di questo catalogo, 
di sicura autografia raimondiana. È 
interessante anche ricordare che uno 
dei fogli di Berlino (KdZ 2368) venne 
pubblicato dal Berenson come opera 
di D. Ghirlandaio, mentre Pouncey 
giustamente vi individuava un'origi- 
ne bolognese, proponendo un'oscilla- 
zione attributiva tra il Costa e l'Asperti- 
ni5 Questa osservazione consente di 
focalizzare uno dei nodi critici che 
investono al contempo la riconoscibi- 
lità del corpus di disegni di Marcanto- 
nio e la comprensione delle compo- 
nenti culturali che ne sono all'origine 
e ne contraddistinguono i primi svi- 
luppi: vale a dire, per quanto riguarda 
questo secondo aspetto, l'influsso tec- 
nico-stilistico del Costa, comune nel- 
l'Aspertini come nel Raimondi, al 
quale entrambi gli artisti devono l'at- 
tenzione verso il disegno fiorentino, 
in una linea evolutiva che in Lorenzo 
va dal Ghirlandaio, a Piero di Cosi- 
mo, sino a Fra Bartolomeo. Natural- 
mente si tratta di interpretazioni ori- 
ginali, divenute sempre più col tem- 
po analogie di percorso. 

Le due figure sul recto denunciano 
una certa maturità stilistica: esse, in- 
fatti, risultano piuttosto tornite c la 
loro posizione è studiata con grande 
sicurezza spaziale. Seduti uno di fron- 
te all’altro, li possiamo immaginare 
ruotare nello spazio circostante attor- 
no ad un perno centrale, mentre la lu- 
ce, proveniente da sinistra, investe di- 
rettamente la schiena dell’uomo a si- 
nistra, appunto, ed, in parte, anche 
l'altra figura. In queste zone il tratteg- 
gio è assente o si dirada, creando cf- 
fetti di vibrazione luministica assai 
sensibili (come nella veste a destra). 

Il punto di stile riflesso in questo 
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disegno è il medesimo rintracciabile 
nell’ Adorazione dei Pastori (n. 11) data- 
bile al 1503-1504, dove il S. Giuseppe 
ha strette affinità anche tipologiche 
con la figura a destra. 

Dal punto di vista iconologico, ci 
troviamo di fronte, ancora una volta, 
ad un’interpretazione piuttosto com- 
plessa: questo deriva in gran parte dal 
fatto che all’epoca in cui Marcanto- 
nio elabora le sue composizioni non 
si è ancora pervenuti alla codificazio- 
ne, attraverso opere a stampa, di im- 
magini mitologiche ed iconologiche, 
come succederà a partire dalla metà 
del Cinquecento: L'interpretazione 
delle sue invenzioni, dunque, si lega 
alla scomposizione dei singoli ele- 
menti; così quel metodo compositivo 
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che nasce dall’aggregazione di figure 
individuali (spesso studiate singolar- 
mente), che abbiamo visto caratteriz- 
zare la genesi delle sue invenzioni fi- 
gurative, diventa al contempo stru- 
mento valido per la genesi dell’in- 
venzione iconologica. 

K. Oberhuber aveva già provvedu- 
to ad individuare la simbologia dei di- 
versi elementi: la sfera armillare, at- 
tributo dell’ Astronomia o dell’ Astro- 
logia, ma anche della Prudenza e del 
Tempo; lo scettro, attributo di Rega- 
lità; la catena, di Temperanza; la co- 
lonna spezzata, di Forza d’animo.8 

Credo che la chiave di lettura del- 
l’intera composizione debba identifi- 
carsi nella scritta « Tenpus nosce » che 
costituisce un monito morale comu- 
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ne ad entrambi gli uomini: il vecchio 
saggio, Astronomo od Astrologo, im- 
merso nella contemplazione del tra- 
scorrere del Tempo ed il giovane, che 
attraverso la Temperanza e la Forza 
morale, esercita un controllo sulle 
proprie passioni (qui rappresentate 
dalla testa di caprone o ariete). 

La scritta si ritrova anche in una 
stampa a niello, già attribuita a Nico- 
letto da Modena, raffigurante il Cava- 
spine? 

Lo studio di figura drappeggiata sul 
verso riflette il medesimo punto di sti- 
le del recto, risultando, pertanto, data- 
bile nello stesso periodo. 


1. Due di essi sono esposti (n. 54, 55); gli al- 
tri (corrispondenti ai numeri di inventario 
KdZ 2370; 2368; 2366; 2371; 5202) sono di- 
scussi nel saggio di K. Oberhuber in que- 
sto stesso catalogo. 


2. Si vedano in J. Bean, 1960, nn. 225-237. Si 
vedano anche il 47 e il 53 esposti. 

3. J. Byam Shaw, 1983, pp. 321-322, n. 314: lo 
studioso, per il nostro disegno e per l’altro 
di Berlino (KdZ 2366) riferiva anche l'opi- 
nione di P. Wescher, secondo cui entram- 
bi si ricondurrebbero alla Donna Lugt. 
4. B. Berenson, 11, 1938, p. 90, n. 864. È pre- 
cisamente a proposito di questo disegno 
che il von Beckerath menziona generica- 
mente un nucleo di 10 disegni dello stesso 
artista passati dalla sua collezione al Mu- 
seo di Berlino, tra i quali deve essere com- 
preso il nostro, cosi come gli altri citati alla 
nota I. 


5. L'attribuzione al Costa e stata reperita 
nello schedario fotografico della Sothe- 
by's a Londra. Nello schedario del Corpus 
Gernsheim al British Museum lo stesso 
studioso proponeva, sia pure ipotetica- 
mente, Aspertini. 


6. Si veda al proposito il saggio della scri- 
vente in questo catalogo e le schede relati- 
ve al Costa, nn. 70-71. 


7. Per una pià compiuta analisi di questa 
osservazione si rimanda al saggio della 
scrivente in questo catalogo, al quale si in- 
via anche per alcune ipotesi circa l'even- 
tuale influenza della committenza su tali 
invenzioni. 


8. K. Oberhuber, c.o.: analisi compiuta 


sulla scorta di strumenti quali in particola- 
re, G. de Tervarent, 1959 e 1964, ad vocem. 


o E 


A. Dürer, Adamo ed Eva, Bologna, Gabinetto dei disegni e delle stampe. 


Vorrei aggiungere che la Fortezza nelle 
carte dei Maestri dei tarocchi presenta gli 
attributi della colonna spezzata e dello 
scettro. (Si veda l'illustrazione del Mae- 
stro della serie E in: J.A. Levenson-K. 
Oberhuber-].L. Shechan, 1973, p. 132). 


9. Si veda la scheda critica in: MJ. Zucker, 
1984, pp. 28-29, n. 013. 





52. 
Adamo (da Dürer) 

(c. 1507-1508) 

Gibbons, 1977, pp. 164-165, n. 506 
penna, inchiostro bruno 

mm 192 X 105 

leggermente scolorito e macchiato, 
specialmente sul verso 

Princeton, The Art Museum, inv. 45- 


47 
Provenienza: Litta; Carlo Prayer 
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(Lugt 2044); Frank Jewett Mather, Jr. 
(Lugt supp. 1853a) 


Bibliografia: Gibbons, 1977, pp. 164-165, n. 
506, con precedente bibliografia: Sch- 
weikhart, 1978, pp. 112-113. 


Gibbons accettò la proposta attri- 
butiva di Hind (che nel passe-partout 
aveva indicato come probabile esecu- 
tore del foglio Marcantonio), indivi- 
duando il modello nell’ Adamo inciso 
da Diirer nel 1504.! Lo studioso, inol- 
tre, ne fissava correttamente la realiz- 
zazione durante il soggiorno venezia- 
no, tra il 1506 e il 1509, durante il qua- 
le il Raimondi fu impegnato nelle co- 
pie della Vita della Vergine del tedesco. 
Nella tecnica assai rifinita, infine, 
Gibbons coglieva sia l'influsso düre- 
riano, che uno sviluppo dello stile 
personale del bolognese rivelato, per 
esempio, da disegni come Il giovane 
prigioniero di Oxford (n. 49). In effetti, 
l'autografia di questo foglio è ribadita 
anche dalla stretta omogeneità stili- 
stica con altri disegni raimondiani, ri- 
spetto ai quali esso sembra collocarsi 
in epoca successiva.? 

È probabile che l’attento esercizio 
su Diirer comportasse, da parte di 
Marcantonio, anche la produzione di 
disegni desunti da stampe: al disegno, 
infatti, l'artista affidava diverse fun- 
zioni destinate poi a svilupparsi nelle 
complesse composizioni delle inci- 
sioni. 

Con l’ Adamo è verosimile che Rai- 
mondi intendesse proporre un cano- 
ne di bellezza maschile destinato ad 
essere utilizzato in diversi contesti 
(contemporaneo è, per esempio, il di- 
segno con Nudo maschile comparso re- 
centemente sul mercato antiquaria- 
le? che può costituire una variazione 
rielaborata del tipo). Del resto già 
nella Discesa al Limbo del 1504-1505 ca 
(n. 13), P Adamo palesava, nello studio 
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delle gambe, la conoscenza dell’omo- 
nimo personaggio diireriano. 

È già stato ampiamente rilevato co- 
me l'Adamo della stampa di Diirer 
sintetizzasse gli studi sulle proporzio- 
ni canoniche presenti in precedenti 
disegni dell’ artista (tra cui ricordiamo 
in particolare I’ Apollo e Diana del Bri- 
tish Museum) e come alla sua base 
dovesse collocarsi un prototipo antico 
individuato nell’ Apollo Belvedere* A 
Marcantonio (che pure rimase pro- 
fondamente influenzato dalla statua 
tanto da riprodurla in un foglio a Ba- 
yonne? e da utilizzarla, rielaborando- 
la, in figure presenti nelle sue incisio- 
ni, nn. 8, 21) non sfuggì certamente il 
valore della ricerca diireriana ed, in- 
terpretando l'originale del tedesco, 
intese a sua volta proporre il suo idea- 
le di nudo maschile. Non v'& dubbio, 
infatti, che il mutamento delle pro- 
porzioni (le gambe risultano meno 
lunghe e muscolose; diversa la torsio- 
ne del busto e l’inclinazione delle 
spalle) comporta l'elaborazione di 
una figura certamente più vicina al- 
l'ideale protoclassico franciano, che a 
Bologna costituiva un ineliminabile 
punto di riferimento per la creazione 


di un bello ideale. 


1. Adamo ed Eva (B. vu, 30, 1). Si veda una 
recente panoramica della bibliografia in: 
W.L. Strauss, 1976-1977, pp. 128-132, n. 42. 
G. Schweikhart, descrivendo il disegno as- 
sieme ad altre opere documentanti la pre- 
coce influenza di Dürer in Italia, ne sotto- 
linea soprattutto l'attenzione verso la sta- 
tuaria antica. 

2. Oltre al Giovane prigioniero di Oxford, si 
vedano in particolare il disegno di Berlino 
al 51 e la Figura femminile con sfera sempre a 
Berlino (KdZ 2371), discussa nel saggio di 
K. Oberhuber. 

3. Si tratta del Nudo (Sotheby's, New 
York, 16 gennaio 1985), pendant di un Nudo 
femminile che, sia pure in termini assai va- 
riati, potrebbe derivare dall’Eva di Diirer. 
4. E. Panofsky, 1943, ed. it. 1967, pp. 112-115. 
5. M. Winner (1968, pp. 181-199) riteneva 


che il foglio di Bayonne costituisse l'inter- 
mediario tra la statua antica ed i disegni 
düreriani con Apollo, in particolare 
l Apollo Poynter. 


53. 

Ercole al bivio 

(c. 1503-1508) 

penna, inchiostro marrone 

mm 170 X 176 

Iscrizioni: sul verso «P/243» a car- 
boncino 

Collezione privata 

Provenienza: Carlo Prayer (Lugt 


2044) 


Bibliografia: Inedito. 


Le figure di questo disegno a puro 
contorno rivelano un'elaborazione 
abbastanza matura soprattutto per 
quanto riguarda la scioltezza dei mo- 
vimenti. Le proporzioni dei corpi si 
trovano in disegni già piuttosto matu- 
ri (come i Nudi maschile e femminile re- 
centemente comparsi sul mercato an- 
tiquariale), mentre i due profili ricor- 
rono anche in stampe precoci (Allego- 
ria dell’Occasio, n. 6); la posizione del 
braccio destro della figura a destra 
non è lontana da quella della donna al 
centro nel La tentazione di due giovani 
(n. 16); l'accostamento e la contrap- 
posizione tra una figura vista di spalle 
e l’altra posta frontalmente si rintrac- 
cia in incisioni del primo periodo (co- 
me I’ Allegoria dell Occasio), dove, tutta- 
via, si risolve in una disposizione ob- 
bediente ad un principio di simmetria 
bilaterale, mentre più avanti (Il giova- 
ne uomo protetto da Venere, n. 22) diver- 
rà una contrapposizione più articolata 
nello spazio circostante e basata su di 
un principio di contrapposto, come 
nel nostro disegno. Per la datazione 
mi sembra opportuno lasciare un cer- 
to margine di possibilità (non propo- 
nendo, come in altri casi, un anno 
preciso di esecuzione), anche in rela- 
zione ad una caratteristica tecnica. In- 
fatti, la carta molto sottile potrebbe 
indicare che ci troviamo di fronte ad 
un lucido; se così fosse diventa im- 
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possibile determinare con certezza lo 
sviluppo grafico adombrato dall’inci- 
sione o (piuttosto) dal disegno, sicu- 
ramente autografo, ricalcato da Mar- 
cantonio 

Del resto, il confronto con alcuni 
fogli del nostro evidenzia come la 
mancanza di energia della linea mar- 
ginale (priva di fondamentali ripensa- 
menti e piuttosto calligrafica) dell’ Er- 
cole abbia poco a che fare con lo stile 
veloce e sintetico, per esempio del di- 
segno preparatorio per Il giovane uomo 
protetto da Venere, conservato a Bayon- 
ne. Lo stile richiama piuttosto il gio- 
vane sdraiato in un disegno allegorico 
di Berlino realizzato durante il sog- 
giorno veneziano (1507-1508), dove la 
figura non è semplicemente schizza- 
ta, ma deliberatamente delineata a 
puro contorno. Per quest'ultimo e 
per il nostro foglio non è difficile 
scorgere l'influsso dell’ Aspertini, in 
particolare di quello stile lineare che, 
presente nel Wolfegg Codex, prose- 
gue anche in disegni più tardi come il 
Compianto dell’ Albertina (n. 78). 

Mentre si ignora la funzione che 
potrebbe aver avuto il foglio, risulta 
assai semplice in questo caso l'icono- 
grafia ispirata al tema fortunatissimo 
in epoca rinascimentale dell’ Ercole al 
bivio, generalmente interpretato da 
Marcantonio secondo varianti che ri- 
chiedono una pià complessa decodi- 
ficazione (come nel disegno di Tori- 
no al n. so e nella stampa con La tenta- 
zione, più volte citata). Qui è imme- 
diatamente palese la necessità da par- 
te di Ercole di scegliere tra il vizio (la 
donna nuda e sensuale a destra) e la 
virtù (la giovane castamente vestita a 
sinistra). 


54. 

Giovane seduto (allegoria di un le- 
game amoroso duraturo) 

(c. 1507-1508) 

penna, inchiostro bruno 

mm 175X106 

Iscrizioni: in alto, verso il centro a 
penna «VICTORIBUS .0.L.» 


— 





Berlino, Kupferstichkabinett, KdZ 
15231 

Provenienza: Carlo Prayer (Lugt 
2044); A. von Beckerath 


Bibliografia: von Beckerath, 1904/05, p. 
239, n. 4. 
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55. 

Giovane donna seduta con sfera 
armillare e vaso (allegoria della 
Temperanza e della Prudenza) 
(c. 1507-1508) 

penna, inchiostro bruno 

mm 170 X 135 

Berlino, Kupferstichkabinett, KdZ 
15232 

Provenienza: Carlo Prayer (Lugt 
2044); A. von Beckerath 


Bibliografia: von Beckerath, 1904/05, p. 
239, n. 4 


I due disegni sono stati scelti come 
esempio della produzione di Marcan- 
tonio durante il soggiorno veneziano 
del 1507-1508.! Alla sicurezza dell'im- 
postazione plastica e tridimensionale 
delle figure si accompagna, infatti, 
una sensibilità verso graduali passaggi 
chiaroscurali che delicatamente mo- 
dellano il corpo facendolo emergere 
dallo sfondo bianco. Quest ultimo è 
inteso come fondale luminoso da cui 
la luce emana e produce effetti di vi- 
brante luminosità, riflettendosi sulla 
figura. Nelle schede relative ai dise- 
gni precedenti si è già sottolineata la 
compresenza di fogli tracciati con un 
tratteggio vigoroso e rapido e di altri 
più accuratamente rifiniti, secondo i 
diversi scopi che l’artista si era prefis- 
sato. In generale, si può dire che nei 
secondi Marcantonio rivela in parti- 
colare l'influsso di Dürer, la cui lezio- 
ne grafica viene progressivamente as- 
similata dal bolognese sin dai primi 
tempi della sua attività, secondo un 
processo che presenta al suo interno 
diversi livelli di comprensione e che 
culmina negli anni della piena matu- 
rita romana. Nelle stampe, come nei 
disegni, la sensibilità luministica del 
Raimondi, in continuo accrescimen- 
to, registra alcuni momenti «forti», 
uno dei quali è appunto quello legato 
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B. Parentino, Allegoria (? Ercole al bivio), Oxford, Christ Church. 


al soggiorno veneziano (successiva- 
mente a Roma, intorno al 1510, l'in- 
contro con la grafica di Luca di Leyda 
apporterà nuovi, determinanti contri- 
buti in questo senso). 

In questo caso prevale l'attenzione 
verso valori luministici creati dal rap- 
porto tra il bianco della carta e il bru- 
no dell'inchiostro. In altri termini si 
registra quell'interesse verso le mo- 


dulazioni chiaroscurali che nelle 
stampe veneziane (nn. 30, 33) si è visto 
scaturire dall esperienza delle capaci- 
tà evocative degli effetti tonali, attra- 
verso la bicromia del mezzo grafico. 

Nella posizione del giovane è da 
scorgere un richiamo ad una figura 
del sarcofago con la storia di Oreste 
già in S. Marco a Roma che Marcan- 
tonio aveva tenuto presente, con ana- 
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loghe variazioni rispetto al prototipo 
antico, nel Serpente che parla ad un gio- 
vane uomo (n. 16)2 

Una proposta per l’interpretazione 
iconologica dei due disegni è stata af- 
facciata da K. Oberhuber (c.o.), che li 
collega, tematicamente, ad un altro, 
anch'esso a Berlino, raffigurante una 
Giovane donna in piedi accanto ad un uo- 
mo sdraiato3 Secondo lo studioso ci 
troveremmo di fronte ad una delle 
numerose variazioni elaborate in 
epoca rinascimentale del tema di Er- 
cole al bivio, inteso come dilemma tra 
due diverse alternative. A suo avviso, 
infatti, alcuni elementi presenti nei 
tre fogli (la bilancia e il vaso con il ra- 
moscello nei due esposti; la maschera 
nel disegno non in mostra) si ritrova- 
no nell’ Allegoria attribuita a B. Paren- 
tino (Oxford, Christ Church), nella 
quale si è voluta ravvisare la raffigura- 
zione di Ercole tra il Vizio e la Virtù.4 
Nel nostro caso, sempre secondo 
Oberhuber, al giovane seduto con at- 
teggiamento riflessivo (l'orologio è 
attributo di Temperanza; la bilancia, 
di Pazienza; la punta di diamante, di 
Fortezza e Costanza; l'anello, di Fede 
c Perseveranza),5 si contrappongono 
la figura positiva della giovane con la 
sfera armillare e il vaso (la prima at- 
tributo dell’Astrologia o della Astro- 
nomia, ma anche della Prudenza; il 
secondo simbolo della Pazienza) e 
quella della Giovane in piedi (dove la 
maschera richiama il vizio in genera- 
le o la Frode, ed è anche attributo di 
Venere, naturalmente in chiave nega- 
tiva). 

Un'indiretta conferma della validi- 
tà di questa interpretazione iconolo- 
gica deriva a mio parere anche dal fat- 
to che Marcantonio realizzò il dise- 
gno a Venezia, dove nel 1494 furono 
stampate le Historiae di Erodoto re- 
canti nel frontespizio una variante del 
tema contenuto nel disegno del Pa- 
rentino® (per il quale, tra l’altro, E. 
Tietze aveva suggerito la derivazione 
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da un rilievo all’antica eseguito in 
epoca rinascimentale ed appartenuto 
all'erudito Niccolò Leonico Torneo a 
Padova, dove fu visto da Marcantonio 
Michiel)? Si può dunque ipotizzare 
una diffusione in area padovano-ve- 
neziana di un soggetto interpretato 
dal Michiel proprio come Ercole tra il 
Vizio e la Virtù da cui Marcantonio 
avrebbe desunto elementi per una 
sua versione affatto originale, 
anch'essa tuttavia caratterizzata dal 
ricorso all'antico (nel giovane sedu- 
to), inteso come linguaggio privile- 
giato per veicolare idee e temi stretta- 
mente umanistici.8 

D'altro canto, non mi sembra nep- 
pure improbabile che ciascuno di 
questi fogli possa essere interpretato 
autonomamente. In tal caso il giova- 
ne seduto sull’orologio alluderebbe 
ad un duraturo legame amoroso (for- 
se matrimoniale) richiamato dalla ca- 
tena che lega tra loro i due cuori ed è 
a sua volta legata al cerchio (che ha il 
significato di «sempre») con il dia- 
mante (simbolo anche della buona fe- 
de).? La durata del legame è garantita 
dalla Temperanza e dalla vita ben re- 
golata (orologio) e forse dalla Pazien- 
za (bilancia).19 

Per quanto riguarda la giovane con 
vaso e sfera armillare non ci sono 
dubbi che le virtà da essa richiamate 
siano la Temperanza e la Prudenza (o 
Pazienza). Infatti, mentre il fiore è un 
generico attributo della virtù, la sfera 
lo è della Prudenza (e talora della 
Temperanza), così come il vaso è at- 
tributo della Temperanza e simbolo 
della Prudenza e della Pazienza.!! 

Più complessa risulta l'interpreta- 
zione del foglio non esposto. Tutta- 
via, se è da identificarsi con una ma- 
schera la testa accanto al giovane, essa 
mi sembra acquistare un peculiare si- 
gnificato proprio grazie alla sua vici- 
nanza al giovane con gli occhi chiusi, 
immerso nel sonno. La maschera in 
tal caso verrebbe a configurarsi come 


attributo o simbolo della Notte.2 Se- 
condo un verso della Teogonia di Esio- 
do la notte perniciosa ingenera la 
Frode ed il Piacere d'amore: alla luce 
di questa interpretazione verrebbe 
così spiegata la presenza della donna, 
mentre qualche perplessità crea la bi- 
lancia tenuta dal giovane. Forse in es- 
sa è da vedersi un attributo di Venere 
(la bilancia costituisce infatti la «ca- 
sa» di notte del pianeta Venere). 
Dunque, il disegno risulterebbe uralle- 
goria degli inganni e dei piaceri amorosi 
apportati dalla notte. 

La pluralità delle interpretazioni 
proposte è dovuta al fatto, come già 
altrove s'è detto, che Marcantonio 
elabora le sue invenzioni in un’epoca 
in cui non si è ancora pervenuti alla 
codificazione, attraverso opere a 
stampa, di immagini mitologiche ed 
iconologiche. D'altro canto, la plura- 
lità di letture sul piano contenutistico 
trova rispondenza, a livello stilistico, 
nel metodo di lavoro del Raimondi 
che spesso compone scene complesse 
giustapponendo diversi elementi, cia- 
scuno dei quali da ritenersi autono- 
mo, se considerato singolarmente. 





1. Per la precisazione dei termini cronolo- 
gici del soggiorno veneziano si veda quan- 
to scritto nella scheda n. 31. 


2. Si rimanda a questa scheda per l’indivi- 
duazione di altre ricorrenze di tale proto- 
tipo in Marcantonio ed in F. Francia. 


3. Per l’analisi stilistica del disegno (KdZ 
2370) si veda il saggio di K. Oberhuber in 
questo catalogo. 

4. J. Byam Shaw, 1976, p. 187, n. 697. 

5. Per l'individuazione dei simboli e degli 
attributi K. Oberhuber si è basato soprat- 
tutto su G. de Tervarent, 1959 e 1964, ad 
vocem. 

6. L. Donati (1952, pp. 44-51) ascriveva a 
Peregrino da Cesena questo frontespizio 
da lui interpretato in relazione al mito di 
Achille. Le Historiae, tradotte in latino da 
L. Valla, furono stampate a Venezia da 
Giovanni e Gregorio de Gregori l'8 marzo 
1494. 

7. Si vedano queste notizie in J. Byam 
Shaw, 1976, p. 187, n. 697. 
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8. È interessante constatare che anche nel 
disegno di Oxford compaiono iscrizioni 
all'antica come nel nostro caso. 


9. Si veda ancora G. de Tervarent, 1959, al- 
le voci: «chaine », p. 70; «cercle», pp. 64- 
65; «diamant», pp. 147-148; «coeur», pp. 
102-104. 

10, Più complessa è l’interpretazione della 
bilancia, ritenuta da K. Oberhuber simbo- 
lo della Pazienza, ma che può fungere an- 
che come attributo di Venere, sia pure in- 
tesa come pianeta astrologico (si veda la 
voce « balance » a pp. 38-40 dell’opera cita- 
ta di G. de Tervarent). 


11. G. de Tervarent, 1959, alle voci: « vase», 
PP. 393-395; «aiguière », pp. 8-9; «sphère», 
pp. 358-362; «fleurs», pp. 190-192. Il vaso e 
anche attributo della Grammatica raffigu- 
rata nella stampa realizzata da Marcanto- 
nio proprio a Venezia (n. 30); ritengo tut- 
tavia che in questo contesto sia da privile- 
giare il significato delle virtù richiamate 
anche dalla sfera armillare. 


12. G. de Tervarent, 1959, alla voce «ma- 
sque », pp. 261-264, dove è presente anche 
il riferimento al verso di Esiodo di cui più 
avanti. Ricordiamo che secondo lo stesso 
autore, l’uomo nudo addormentato su di 
un letto (p. 220) è simbolo della Notte (nel 
nostro caso il giovane non poggia su di un 
letto, ma è ugualmente nudo ed addor- 
mentato). 


56. 

Nudo frammentario dall’antico, di 
tre quarti e con clamide (recto) 
Nudo frammentario dall’antico, 
frontale (verso) 

(c. 1509-1510) 

penna, inchiostro bruno (recto); pen- 
na, inchiostro grigio (verso) 

mm 2I5XI40 

Iscrizioni: sul recto, in alto a sinistra, a 
matita « dall’antico »; sul verso, in bas- 
so a destra, a matita «Scarto. Braman- 
te» 

Firenze, Uffizi, inv. 14885F 
Provenienza: Fondo Mediceo-Lore- 
nese 


Bibliografia: Ferri, 1879-1881 (scheda) 


Accanto alla Ninfa degli Uffizi (n. 
57) € allo studio dell’ Albertina (n. 58) 
per il ritratto inciso di Tito (n. 43), il 
disegno documenta lo stile di Mar- 
cantonio durante il periodo romano 
della sua attività. 

Collocabile nei primi tempi del 
suo soggiorno, esso registra l'interes- 
se vivissimo nei confronti delle anti- 
chità, alimentato da quel contatto 
quotidiano e diretto con i monumenti 
che si riflette in stampe databili nel 
1509, come la Venere inginocchiata (n. 
36)!. Una datazione intorno al 1509- 
1510 è possibile grazie al confronto 
stilistico con incisioni realizzate in 
quell’anno, come I’ Orfeo ed Euridice 
(40); nel foglio registriamo un sistema 
di tratteggi assai differenziati, per in- 
clinazione e lunghezza delle linee, e 
tuttavia subordinato ad una logica co- 
struttiva sistematica e meno libera ri- 
spetto a disegni precedenti. Le stesse 
caratteristiche ricorrono in altri due 
studi dall’antico successivi, come la 
Ninfa della collezione Rowland a 
Cambridge (U.S.A.)? e P Apollo citare- 
do dell’ Ashmolean Museum, dove le 
linee orizzontali e verticali si allunga- 
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no sempre di più fino a formare un 
reticolato grafico ordinato e logico, 
destinato a costituire il linguaggio 
privilegiato per la traduzione a stam- 
pa delle figure classiche raffaellesche. 
Nel nostro caso il processo di chiarifi- 
cazione formale è appena agli inizi, 
ma ugualmente riesce efficace nella 
resa plastico-tridimensionale del mo- 
dello antico. Fin dai tempi bolognesi 
a Marcantonio non doveva sfuggire il 
valore normativo delle statue dell’an- 
tichità (soprattutto in relazione al- 
l'elaborazione di un canone di bellez- 
za ideale o alla ricerca e allo studio 
delle posizioni del corpo umano), ma 
ora a Roma egli dispone finalmente 
di un linguaggio grafico che gli con- 
sente di esprimere in chiave vera- 
mente moderna il valore paradigma- 
tico dell’antico. In altri termini, sta 
per giungere a piena risoluzione quel 
percorso graduale che dal protoclassi- 
cismo franciano (o costesco) condur- 
rà il Raimondi al classicismo maturo 
di Raffaello. Un problema è costitui- 
to dall’autografia dello studio sul verso 
che presenta un tratteggio più sche- 
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matico e povero ed una modulazione 
connale, soprattutto nella parte cen- 
trale, del tutto inusuale in Marcanto- 
nio, così come l'adozione, non abi- 
tuale, dell’inchiostro grigio. Tuttavia, 
non si può escludere che l'esecuzione 
appartenga all'artista, forse in un mo- 
mento successivo rispetto al recto. In- 
fatti, nella grafica più tarda, a partire 
dal 1517-18, si riscontrano caratteri di 
maggiore durezza e meccanicità (n. 
43), che potrebbero anche motivare il 
risultato stilistico del disegno. Inoltre, 
in questo caso Marcantonio intese 
forse fornire un’idea strutturale del- 
l'anatomia, mentre nel recto si soffer- 
mò a modulare la superficie, speri- 
mentandovi l'acquisizione di nuovi 
valori plastico-tridimensionali rag- 
giunti attraverso le più recenti con- 
quiste tecniche. 

Nonostante tutto lasci supporre un 
fedele intento archeologico rispetto 
ai due modelli antichi, va detto che 
non sono state individuate le due fon- 
ti, a causa del cospicuo numero di nu- 
di virili frammentari simili a quelli ri- 
prodotti. 


1. In quegli stessi anni Marcantonio svi- 
lupperà anche «fantasie all’antica» su in- 
flusso del Ripanda (come nel caso del 
Trionfo, n. 37) o forse di sua invenzione (I 
cavalieri, n. 38), proseguendo nei confronti 
dell’antico anche quell’atteggiamento di 
personale e libera assimilazione che aveva 
caratterizzato la sua produzione prece- 
dente. 


2. Si veda la scheda critica relativa in W. S. 
Sheard, 1978, n. 19. 

3. K.T. Parker, 11, 1956, pp. 335-336, n. 628. 
Un disegno più o meno coevo al nostro 
anch'esso dall’antico (ma tracciato in al- 
cune parti con una certa rapidità che con- 
ferisce una maggiore libertà espressiva), si 
trova ad Ottawa, National Gallery of Ca- 
nada (inv. 14798) e riproduce una satiressa 
nel sarcofago bacchico già in S. Marco, ora 
al Museo Nazionale di Napoli. Per un 
elenco delle desunzioni dal sarcofago, tra 
cui quelle a stampa realizzate a Roma da 
Marcantonio o da lui derivate, si vedano 
P.P. Bober-R. Rubinstein, 1986, pp. 106- 
107, n. 70 (B. 230, 248, 249, 284). 


57. 

Studio di un’antica statua di Nin- 
fa 

(c. 1515 o poco oltre) 

Petrioli Tofani, 11, 1987 (come Anoni- 
mo fiorentino, sec. XVI) 

penna, inchiostro bruno 

mm 261x151 (misure massime) 

i due angoli superiori risultano rita- 
gliati; lacuna in basso a sinistra 
Iscrizioni: dal centro verso destra, a 
penna «Gir [?] M. Anto. ...» e a mati- 
ta nera «203» 

Firenze, Uffizi, inv. 1157E 
Provenienza: Fondo Mediceo-Lore- 
nese 


Bibliografia: Petrioli Tofani, m, 1987, con 
precedente bibliografia 


Venne realizzato a Roma nella pie- 
na maturità dell’artista, in un periodo 
che potrebbe collocarsi intorno al 
1515 0 poco oltre per confronti istitui- 
bili con le stampe più o meno coeve: 
si fa riferimento, in particolare, alla 
serie delle Sette Virtù (B. 386-392), alla 
Riconciliazione di Minerva e Cupido (B. 
393), alle Due donne con i simboli della 
Bilancia e dello Scorpione (B. 397),! dove 
figure femminili dall'aspetto statua- 
rio sono colte in posizioni differen- 
ziate che comportano un'analoga ma- 
turità nella resa dell’articolazione del 
corpo nello spazio circostante. Anche 
se, rispetto a questi esempi, nel nostro 
foglio le proporzioni anatomiche so- 
no meno massicce, tuttavia è evidente 
che il modello antico è servito a Mar- 
cantonio per studiare la particolare 
inclinazione della figura ed il movi- 
mento di contrapposto, meno accen- 
tuati, per esempio, nell’altro suo dise- 
gno ispirato alla stessa statua e con- 
servato presso una raccolta privata a 
Cambridge (U.S.A.), dove prevale, 
invece, la ricerca di un canone di bel- 
lezza ideale per una figura stante. Già 
la Sheard? aveva individuato il proto- 
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Fra’ Bartolomeo, Studio di un’antica statua 
di Ninfa, Oxford, Christ Church. 


tipo antico del disegno di Cambridge 
in una Ninfa conservata a Berlino, ri- 
tenuta indipendentemente da Piera 
Bocci (annotazione sul passe-partout) e 
da Sandro De Maria (c.0.) il modello 
valido anche per il nostro foglio. 
Qualora la provenienza da Firenze 
della statua ora a Berlino possa essere 
considerata valida, si pone il proble- 
ma se Marcantonio la replicasse dal 
vivo (in un viaggio in quella citta av- 
venuto già nel suo periodo romano) o 
se a queste date ancora lavorasse su 
appunti risalenti a quella presumibile 
sosta fiorentina lungo la strada per 
Roma, sulla quale altrove (n. 34) si è 
già discusso. Né va trascurato il fatto 


207 


MARCANTONIO RAIMONDI 





che non sappiamo se all’epoca del 
Raimondi la Ninfa fosse proprio in Fi- 
renze. Esiste inoltre la possibilità che 
Marcantonio lavorasse su disegni al- 
trui; infatti, il tipo di statua fu assai fa- 
moso, come risulta, per esempio, dal- 
la versione attribuita ipoteticamente 
a Fra Bartolomeo (Oxford, Christ 
Church), da taluni messa in relazione 
con la Ninfa conservata al Prado, ma 
non molto distante dall’esemplare di 
Berlino (si confronti soprattutto Pal- 
tezza della rottura del braccio destro) 
come già rilevava Sheard). In ogni ca- 
so, l'approccio di Marcantonio sem- 
bra presupporre una visione dal vivo 
per l’attenzione con cui, per esempio, 
è riprodotto il panneggio, in partico- 
lare nella zona del grembo. 

Oltre a documentare la continuità 
di interesse da parte di Marcantonio 
nei confronti del disegno autonomo 
(in un periodo di intensa attività gra- 
fica su invenzioni raffaellesche, in 
particolare), questo studio testimonia 
anche la varietà del suo stile in rela- 
zione alle diverse funzioni espresse. 
Meno vicino stilisticamente alle inci- 
sioni coeve, rispetto al foglio di Cam- 
bridge, il disegno rivela un tratteggio 
più libero (nella variazione delle lun- 
ghezze delle linee e delle loro incli- 
nazioni), nel insieme più ricco e più 
finalizzato alla ricerca di intenti lumi- 
nistici. In tal modo la statua sembra 
muoversi nello spazio circostante, of- 
frendo alla luce e all'ombra diversi 
piani di proiezione e di rifrazione, 
creati proprio dall’accentuazione di 
quel particolare contrapposto presen- 
te nel prototipo antico. 


1. Per la riproduzione fotografica delle 
stampe citate si veda: K. Oberhuber, 1978, 
27, pp. 78-85 e 90. Una datazione tra il 1517 
e il 1520 viene proposta, per le ultime due 
incisioni ricordate, da I. H. Shoemaker, 
1981, rispettivamente pp. 142-144, n. 42 € 
PP. 137-139, n. 40. 

2. W.S. Sheard, 1978, n. 19. 
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3. G. Becatti (1970-1971, p. 19, n. 10), cui si 
rimanda per l'ampia raccolta di Ninfe ap- 
partenenti allo stesso tipo, non si esprime 
al riguardo, ricordando soltanto la presun- 
ta provenienza da Firenze. 

4. J. Byam Shaw, 1976, p. 49, n. 56 e F. 
Ames-Lewis-J. Whright, 1983, pp. 212-213, 
n. 44. P.P. Bober-R. Rubinstein, 1986, p. 
99, n. 63, lo ricollegano al tipo della statua 
disegnata nel cortile Maffei da Heems- 
kerck, forse identificabile con quella ora a 
Port Sunlight (collezione Lady Lever). 


58. 
Tito 


(c.1520) 

Wickhoff 1892, p. 204, n. 325, 
penna, inchiostro bruno, ripassato 
leggermente in nero 

mm 158 x 158 

Iscrizioni: a penna, di mano dell’arti- 
sta e dal centro verso sinistra, prece- 
duta dalle lettere rovesciate «MP», 


IMP. T. CAES. VESP. AUG. P.M. TR. P. PP. 
cos. vii»; in basso a sinistra «Ra- 
phael» 

Vienna, Albertina, inv. 252 
Provenienza: Albert von Sachsen-Te- 
schen 


Bibliografia: Oberhuber, 1970, pp. 1-2: Du- 
bois-Reymond, 1978, p. 143 
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Il disegno, attribuito al Raimondi 
da K. Oberhuber, è in rapporto con la 
stampa raffigurante Tito (n. 43), facen- 
te parte della serie di ritratti dei Dodici 
Cesari e ne condivide la datazione 
nella piena maturità di Marcantonio. 
Come già si è detto a quel proposito, 
il modello antico è costituito da un 
sesterzio di Tito dell’vim consolato 
(80-81 d.C.).! L'interesse per lanti- 
chità persiste, dunque, in tutta la pro- 
duzione raimondiana fin dal primo 
periodo bolognese, per il quale non 
sopravvivono disegni ispirati a mone- 
te o alla ritrattistica, anche se non è 
improbabile che questo particolare ti- 
po di materiale alimentasse alcuni fi- 
loni di interesse di Marcantonio, che 
fu in rapporto, per esempio, con G.F. 
Achillini, di cui era noto il gusto col- 
lezionistico per la numismatica.? 

L’autografia del disegno documen- 
ta la continuità in anni romani di una 
produzione grafica ispirata a temi ela- 
borati personalmente, cui si affianca 
una produzione di carattere più im- 
pegnativo risalente ad invenzioni di 
altri maestri. 

Lo stile un poco corsivo è forse da 
mettere in relazione alla funzione de- 
corativa della serie e d’altro canto 
corrisponde a taluni esiti, come già si 
notava a proposito della stampa, ri- 
scontrabili nella tarda grafica raimon- 
diana. 

Va precisato che in questo foglio 
non è da individuare lo studio prepa- 
ratorio per il Tito inciso, in quanto es- 
so non è in controparte; probabil- 
mente si tratta di una riproduzione 
ingrandita realizzata da Marcantonio 
direttamente dal sesterzio? per avere 
un'idea dell'aspetto finale che avreb- 
be assunto la stampa.* Per essa l’arti- 
sta si è forse successivamente servito 
di un disegno preparatorio, che, sia 
pure con talune minime varianti, re- 
plica gli effetti chiaroscurali del no- 
stro disegno. 
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1. H. Mattingly, 11, 1976, p. 255, n. 160. Si 
può verificare come Marcantonio abbia 
dapprima incominciato a trascrivere la 
scritta in senso opposto (con le lettere 
«MP» rovesciate e cancellate) rispetto alla 
moneta. 


2. Per ulteriori approfondimenti si veda la 
scheda relativa alla stampa (n. 43). 


3. K. Oberhuber notava come le stampe 
della serie dei Dodici Cesari presentino per 
la prima volta monete ingrandite rispetto 
agli originali, come all’incirca nello stesso 
periodo le incisioni di H. Hopfer in Aug- 
sburg. Nello stesso articolo, citato nella 
bibliografia della scheda, l’autore, inoltre, 
affacciava un'identità di mano per il no- 
stro disegno ed un altro conservato ancora 
all Albertina (inv. 36046), raffigurante al 
recto una Venere seduta (per la quale si veda: 
P.P. Bober-R. Rubinstein, 1986, p. 62, n. 
17) e al verso una Venere al bagno (P.P. Bo- 
ber-R. Rubinstein, 1986, p. 61, n. 15). A se- 
guito dell'indagine complessiva condotta 
sui disegni di Marcantonio per la mostra, 
lo studioso propende a negare l’autografia 
raimondiana per quest'ultimo foglio. 

4. Diversa è l'opinione di Dubois-Rey- 
mond che ritiene probabile una deriva- 
zione del disegno non dalla moneta, ma 
da libri di modelli di monete diffusi già 
nel XV sec. (p. 143 e nota 332 a p. 207). 
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Attorno a Marcantonio: figure della sua giovinezza 


e prima maturità 


MARZIA FAIETTI 


1. Si rimanda in particolare a questo pro- 
posito a quanto scritto nella breve pre- 
messa bibliografica che precede le schede 
di Marcantonio. 


2. Si legga in particolare quanto affermato 
da E. Broun, in LH. Shoemaker-E. Broun, 
1981, p. 21. 

3. G. Vasari, ed. 1906, v, pp. 395-442. 

4. G. Vasari, ed. 1906, Iv, p. II. 


5. Tra gli interventi piü recenti si segnala- 
no in particolare (con i rimandi alla prece- 
dente bibliografia): A. Bacchi, 1984, pp. 
285-335; M. Lucco, in Bologna, 1985, pp. 
143-155. 

6. Manca una bibliografia aggiornata sui 
nielli di ambito bolognese (ma si veda al 
riguardo la nota 1 dell'introduzione alle 
stampe a niello in questo stesso catalogo, 
dove si segnala, in particolare per Peregri- 
no da Cesena, l'intervento di MJ. Zucker, 
1984, pp. 23-29). Un'indagine su di un nu- 
cleo di disegni di F. Francia è stata condot- 
ta da chi scrive (1986); per rinvii bibliogra- 
fici relativi a singoli disegni si confrontino 
e schede riguardanti i fogli dell'artista 
esposti (nn. 64-68), con particolare riferi- 
mento alla nota 5 del Sacrificio pagano (n. 
64). Su Nicoletto da Modena, L. Costa, J. 
Francia incisori si legga J.L. Sheehan, in 
J.A. Levenson-K. Oberhuber-J.L. Shee- 
han, 1973, pp. 466-500, cui va aggiunto, per 
quanto riguarda Nicoletto, MJ. Zucker, 
1984, pp. 157-253. Su A. Aspertini incisore 
va segnalato, in particolare, P. Venturoli, 
1982, pp. 77-79, con precedente bibliogra- 
fia. Sui libri di disegni di Amico si vedano 
a recente pubblicazione di G. Schweik- 
hart (1986), dedicata al Wolfegg Codex e 
"opera di P.P. Bober (1957) riguardante in 
particolare il London 1. Sui disegni singoli 
dell'artista (oltre ai cataloghi dei diversi 





Con questo contributo si intende fornire una lettura d’assieme che, 
affiancandosi all'indagine analitica proposta nelle schede di catalogo, 
contribuisca a delucidare le ragioni critiche che hanno guidato la sele- 
zione degli artisti e delle opere esposte in mostra. 

Attorno alla personalità di maggior spicco della rassegna, Marcanto- 
nio Raimondi (al quale è dedicato il saggio di K. Oberhuber), si dispon- 
gono infatti diverse figure che costituiscono, in taluni casi, il background 
culturale del giovane incisore ed, in altri, si configurano come compa- 
gni di percorso, sia pure caratterizzati da sviluppi ed esiti diversi rispet- 
to al nostro. Tutti insieme concorrono a definire un quadro delle per- 
sonalità emergenti a Bologna (ma non soltanto in questa città) nel set- 
tore delle arti grafiche e del disegno, tra lo scorcio del Quattrocento ed 
i primi dieci-quindici anni del secolo seguente. 

L’adozione di tale criterio espositivo, oltre a chiarire un periodo ed 
un ambito geografico poco esplorato, mostrando per la prima volta con 
uno sguardo d’assieme materiale proveniente da diversi musei, affonda 
le sue radici in una precisa visione critica del Raimondi. Infatti, del 
grande incisore italiano (cui spettò il merito di apportare novità tecni- 
che essenziali per l'assolvimento da parte della stampa di effetti tridi- 
mensionali e pittorici) rimane ancor oggi più investigata l’attività ro- 
mana, legata al felice connubio artistico con Raffaello.! Questo fatto, 
assieme alla rarità di brillanti impressioni che valorizzano la sua abilità 
tecnica e le caratteristiche stilistiche, ha indotto a vedere in lui princi- 
palmente un incisore di riproduzione, se non il primo, certamente tra i 
primi in Italia, ed il più abile Ma la personalità artistica raimondiana 
risulta assai più complessa: per penetrarla compiutamente occorre 
spingersi al di là delle informazioni del Vasari che (pur tenendolo in 
grandissimo conto nella Vita a lui dedicata, dove gli riconosce un ruolo 
primario nella elaborazione dell’arte della stampa in Italia) vide l'apo- 
geo della sua attività nell'incontro con Raffaello? Infatti si tratta di 
chiarire le ragioni intrinseche che fanno di quell'incontro un sodalizio 
di lavoro. 

Sotto questo particolare riguardo l'indagine dei suoi primi anni a Bo- 
logna non poteva prescindere dall’analisi dell'ambiente artistico citta- 
dino, così stimolante e vivace in quella delicata fase di passaggio tra la 
seconda e la terza maniera, per dirla col Vasari, in cui a Bologna, proprio 
col Francia si registra una presenza di grosso rilievo.! Il fatto che a stam- 
pe e disegni (e a talune opere di oreficeria) sia stato affidato il compito 
di illustrare il clima culturale bolognese ha comportato due tipi di con- 
seguenze. La prima consiste in una notevole difficoltà iniziale: se, infat- 
ti, si lamenta la mancanza di un panorama complessivo riguardante le 
vicende pittoriche di questi anni, a maggior ragione va sottolineata la 
carenza di una ricerca globale sul versante grafico, sia per quanto attie- 
ne pittori che furono anche incisori, oltre che disegnatori, sia per quan- 
to riguarda i soli incisori.6 La scelta delle opere di questi artisti, in gene- 
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rale, pur essendo di necessità limitata, in quanto strettamente finalizza- 
ta alla migliore comprensione del Raimondi, ha tuttavia condotto ad 
indagini spesso originali, i cui risultati sono qui semplicemente accen- 
nati, in attesa di ulteriori sviluppi, D'altro canto, la distruzione della 
Domus bentivolesca e la perdita dei dipinti documentati con soggetti 
profani (soprattutto nel caso di Francesco Francia)? hanno consentito 
di focalizzare nella grafica e nel disegno un terreno d'indagine privile- 
giato per la ricostruzione del Rinascimento figurativo bolognese, i cui 
dati salienti sono l'interesse per l'antico, il gusto per l’allegoria, Pinter- 
pretazione del mito in chiave di allegoria morale. Componenti queste 
ultime che si rintracciano costantemente nella cultura umanistica a Bo- 
logna in questo periodo al punto che il materiale figurativo raccolto in 
tale occasione ha costituito lo stimolo per ricerche interdisciplinari che 
si sono valse di esso come di una documentazione preziosa e, talora, 
inedita.8 

Possiamo ora tornare a Marcantonio: incisore costituisce infatti per 
questo contributo il leit-motiv che guiderà l'introduzione dei diversi ar- 
tisti documentati in mostra. 


I PRECEDENTI DI MARCANTONIO: PEREGRINO DA CESENA E NICOLETTO 
DA MODENA 


L'origine artistica del Raimondi, secondo l'opinione del Vasari con- 
cordemente accettata da tutta la bibliografia, avvenne nell'ambito della 
bottega del Francia e fu precisamente indirizzata ad opere di orefice- 
ria.? Assai poco rimane della produzione orafa del Raibolini, come già 
si è detto nell’introduzione ai nielli, alla quale si rimanda per ulteriori 
informazioni ed approfondimenti in questo senso.!0 

Inutile precisare che, se tanto poco sopravvive di un'attività celebrata 
da contemporanei (Salimbeni, 1487; Lunardi, 1502) come quella del 
Francia (che del resto continuò a ricoprire cariche ufficiali nella Zecca 
cittadina per diversi anni), a maggior ragione è oggi difficilmente rico- 
struibile la produzione del Raimondi. In ogni caso, per Marcantonio 
(che viene citato come orefice in un documento del 1504) !! questa atti- 
vità dovette essere limitata ad un apprendistato, secondo quella linea di 
sviluppo delineata dallo stesso Vasari (e con qualche ragione) a proposi- 
to del fiorentino Maso Finiguerra, che vede nell'arte orafa l'incunabolo 
dell’arte incisoria.!? Più che alla produzione orafa bisogna, dunque, 
guardare alle stampe a niello di area bolognese, come ad un campo pre- 
cipuo di indagine per cogliere i primi indizi del Raimondi od, almeno, 
il retroterra culturale da cui emerge la sua attività di incisore. 

Ancora all'introduzione delle stampe a niello si rimanda per la defi- 
nizione della peculiarità della produzione bolognese rispetto a quella 
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musei di appartenenza, tra i quali si segna- 
la, per esempio, quello del museo di Prin- 
ceton curato da F. Gibbons, 1977, pp. 6-7, 
nn. 16-17; oppure quelli relativi ad esposi- 
zioni, come la rassegna curata da M. Ca- 
zort e C. Johnston, 1982, pp. 42-44, nn. 2-3) 
si ricordano, tra gli altri, i contributi di: O. 
Giglioli, 1934, pp. 455-459; R. Longhi, 1940, 
ed. 1956, pp. 146-152; A. Schmitt, 1964, pp. 
33-36; K.G. Boon, 1969, pp. 159-170; N. 
Dacos, 1969, pp. 171-173; H. Kropfinger- 
von Kiigelgen, 1973; U. Ruggeri, 1984, pp. 
373-379; S.P. Fox, in D. Di Castro-S.P. Fox, 
1983, pp. 55-57, n. 1; G. Cosmo, 1984, pp. 
25-39. Un'analisi dei disegni ascritti a L. 
Costa si trova nella monografia sull’artista 
curata da C.M. Brown, 1966; nuove pro- 
poste attributive sono state formulate di 
recente da M.G. Diana, 1986, pp. 45-53. 
Non si registrano studi riguardanti l’atti- 
vità disegnativa di J. Francia, a parte la 
pubblicazione in cataloghi di musei di fo- 
gli a lui attribuiti, come quello conservato 
a Princeton (F. Gibbons, 1977, pp. 83-84, n. 
219) o il San Sebastiano dell’ Ashmolean 
Museum di Oxford (K.T. Parker, 11, 1956, 
p. IIO, n. 231); ma si veda al riguardo quan- 
to scritto più avanti (nota 105). Su Jacopo 
Ripanda, il Maestro di Oxford e Jacopo da 
Bologna (il Maestro di Lille) si confronti- 
no i risultati emersi nel saggio di S. Ebert- 
Schifferer ed in questo stesso contributo 
con i precedenti rimandi bibliografici). 


7. Nel palazzo Bentivoglio il Vasari (ed. 
1906, ur, p. 539) descrive affrescate dal 
Francia una Giuditta ed Oloferne (si vedano 
al riguardo le considerazioni presenti nel- 
a scheda 66) ed una Disputa di dottori; del 
Francia (e della sua scuola) si conservano a 
York, Dresda e Dublino tre versioni pit- 
toriche della Lucrezia, in una delle quali 
quella di York) si è voluto identificare il 
dipinto presente nella guardaroba di Gui- 
dobaldo da Montefeltro secondo il Vasari 
ma per l’analisi di queste opere sotto il 
profilo iconografico si rimanda a M. Faiet- 
ti, 1986). 

8. Si rinvia ai saggi di S. Giombi-G.M. An- 
selmi e di S. De Maria in questo stesso ca- 
talogo, frutto di un fecondo scambio in- 
terdisciplinare. 





9. G. Vasari, ed. 1906, v, p. 404. 

10. Si confrontino in particolare le note 8- 
1. 

11. Si veda al riguardo quanto scritto nella 
nota biografica su Marcantonio. 

12. Si confronti K. Oberhuber, 1976, pp. 
383-393. 
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13. La difficoltà di datare ad annum queste 
stampe (che presentano talora modelli 
iconografici aggiornati, per esempio, an- 
che sulle incisioni del periodo romano di 
Marcantonio, ma interpretati con uno sti- 
le abbastanza arcaizzante e non molto di- 
verso da quello che caratterizza i nielli di 
più antica esecuzione) rende più prudente 
una proposta complessiva relativa ad un 
periodo di esecuzione compreso tra l’ulti- 
mo ventennio del Quattrocento (0 poco 
prima) ed il primo decennio del secolo se- 
guente (o poco dopo). 

14. Oltre al Venturi (vir, parte 1, 1914, pp. 
852 ss.), si veda in particolare C.L. Rag- 
ghianti, 1973, pp. 9-12. Di un primitivo 
«cauto tributo alla supremazia locale [di 
Bologna] di Ercole Roberti» parla anche 
C. Volpe, 1, 1984, pp. 276-283. 

15. Per la bibliografia e la lettura iconogra- 
fica del foglio si veda la nota 3 della scheda 
87. 

16. Non è invece del Francia il Sacrificio pa- 
gano conservato a Leningrado recante la 
stessa iconografia del Sacrificio di New 
York: ma si veda al riguardo quanto scrit- 
to nella scheda 64. 


17. Sull'artista si veda in particolare il pro- 
filo elaborato da MJ. Zucker, 1984, pp. 23- 
29, con precedente bibliografia. Si con- 
fronti inoltre l'introduzione ai nielli e le 
diverse schede di catalogo riguardanti 
stampe di Peregrino (nn. 109-126). 


18. P. Kristeller, 1897, pp. 186-194. 


19. Una pubblicazione parziale del libret- 
to si trova in A. Blum, 1950, p- 39. 
20. Si veda quanto scritto nell'introduzio- 
ne alle schede relative a niello-prints, con 
particolare riferimento alla nota r4. 


21. Pubblicato da A. Blum, 1950, p. 26, n. 
118. 


fiorentina (Firenze, in quanto rinomato centro di produzione di nielli, 
aveva preceduto cronologicamente Bologna) e per le riserve circa 
l'estensione attributiva di niello-prints al Raibolini, avanzate corretta- 
mente da Hind. Il Francia fu, comunque, l'ispiratore di una vasta pro- 
duzione comprendente temi religiosi e profani, circoscritta tra la fine 
del Quattrocento e gli inizi del secolo seguente.!3 È probabile che lo 
stile franciano riflesso nei niello-prints derivasse da quella formazione 
ferrarese che alcuni critici hanno voluto scorgere nella sua attività pit- 
torica degli inizi,!^ ma che in realtà, per quanto attiene ai dipinti, è diffi- 
cilmente ravvisabile. Sul versante dei disegni non v'è dubbio che un fo- 
glio come il Baccanale con Sileno di Leningrado possa riflettere il primo 
stile ferrarese-mantegnesco del Raibolini:15 le connessioni iconografi- 
che con l? Omaggio a Venere, qui attribuito a J. Francia (n. 87) ed il niello- 
print con Scena sacrificale (n. 106), in cui Hind scorgeva l'ispirazione e for- 
se anche il disegno preparatorio di Francesco, autore in effetti di una 
composizione analoga (il Sacrificio pagano di New York, n. 64), depon- 
gono a favore dell’autografia del foglio di Leningrado.!6 

Accanto al Raibolini sembra collocarsi un artista che alla cerchia del 
Francia è stato appunto collegato, ma che rivela una progressiva auto- 
nomia, anche inventiva. Si tratta di quel Peregrino da Cesena sulla cui 
identità esistono tuttora diverse riserve, ma che, al di là del fatto che 
esso possa costituire un nome convenzionale, raccoglie intorno a sé un 
corpus omogeneo stilisticamente, anche se talora non qualitativamente 
(Kristeller sosteneva che le opere siglate dall’artista potessero nascon- 
dere diversi autori).!8 L'autonomia inventiva mi sembra debba comun- 
que essere sostenuta sulla base del libretto di disegni del Louvre,!9 che 
rivela anche la pluralità dei suoi interessi iconografici. La produzione di 
niello-prints da parte di Peregrino dovette precedere ed in parte accom- 
pagnare le prime prove grafiche del giovane Raimondi: da questo pun- 
to di vista è interessante constatare che la presenza di iscrizioni non in 
controparte (come accade invece nelle altre stampe a niello bolognesi) 
rende probabile una loro finalizzazione a prove per incisioni (non pre- 
supponenti peraltro un niello all’ origine) e forse apre l'ipotesi circa 
l’esistenza di un particolare tipo di collezionismo a Bologna (la stampa 
a niello si proponeva di sostituire la placchetta, assai più dispendiosa?). 

Se di un'attività di stampe a niello da parte del Raimondi non si può 
parlare con certezza,?0 tuttavia le sue prime prove grafiche (nn. 1-2,5) 
riflettono questo background culturale soprattutto nel particolare risalto 
conferito alla linea di contorno che si disegna nitida contro lo sfondo 
scuro, senza suggerire effetti spaziali. Inoltre esistono alcune somi- 
glianze morfologiche con figure di Peregrino (si confrontino, per 
esempio, l'Euridice nell’ Orfeo ed Euridice di Marcantonio, n. 1, con un 
personaggio al centro del niello di Peregrino con Artaserse che riceve la te- 
sta di Ciro?! nonché la figura di spalle dello stesso niello ed il Cristo nel- 
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la Discesa al Limbo del Raimondi, n. 13) a conferma di un’attenzione rai- 
mondiana al mondo dei niello-prints di area bolognese-emiliana, desti- 
nata a mutarsi con ogni probabilità in un successivo rapporto scambie- 
vole di influenze. Anche dal punto di vista tematico Marcantonio do- 
vette attingere al repertorio iconografico, assai vario peraltro, dei nielli: 
P Uomo che si esamina una ferita al piede (n. 5) è forse preceduto da un niel- 
lo-print bolognese, già attribuito a Nicoletto da Modena, raffigurante lo 
Spinario. Nei disegni più precoci inoltre il Raimondi dimostra influssi 
stilistici e relazioni iconografiche con le stampe a niello (nn. 44-45). È 
significativo che in questi fogli si palesi un forte influsso stilistico di 
ascendenza mantegnesca (alcuni di essi sono stati attribuiti allo Zoppo), 
che, per quanto diverso dal punto di stile ferrarese-mantegnesco del 
Raibolini raggiunto nel Baccanale di Leningrado, potrebbe comunque 
riflettere il risultato originale cui è pervenuto il giovane allievo, attin- 
gendo al repertorio formale del maestro indirizzato alla produzione dei 
niello-prints. E non è un caso che uno di questi disegni, la Leda ed il cigno 
(n. 44), con ogni probabilità replichi proprio un niello, la cui invenzio- 
ne fu assai fortunata, a giudicare dalla versione che ne fornì anche Ni- 
coletto da Modena.?2 

Questa osservazione consente di introdurre un autore la cui prima 
opera grafica precede quella del Raimondi: le sue stampe giovanili, 
mantegnesche nello stile e nella tecnica, sono infatti anteriori al 15002? 
In un secondo momento Nicoletto fu influenzato dai niello-prints di 
area bolognese (come nel caso della Leda) ed infine, tra il 1515-1520, ri- 
flettè la conoscenza dello stile maturo romano di Marcantonio. Le 
stampe selezionate per la mostra (nn. 59-62) documentano le prime 
due fasi di sviluppo nelle quali è stata suddivisa l’attività di Nicoletto, 
vale a dire un arco cronologico compreso tra il 1500 e il 1510 circa, carat- 
terizzato, come si diceva, dall’influsso mantegnesco, accresciuto in un 
secondo momento dall’influenza dell’arte veneziana, su cui si innesta- 
no temi legati all’esperienza romana (nel 1507 è documentato un suo 
viaggio a Roma). Una stampa anteriore al 1500 come il Vulcano (n. 59), 
se confrontata all’ Orfeo ed Euridice di Marcantonio (n. 1) che la segue di 
poco, rivela uno scarto culturale non soltanto imputabile al divario ge- 
nerazionale esistente tra i due artisti (alla tradizione tecnica e stilistica 
mantegnesca ed in parte ferrarese di Nicoletto, si contrappone una tra- 
duzione grafica, ancora incerta, del protoclassicismo franciano), ma cer- 
tamente connesso a quello spartiacque effettivo che dovette essere 
l’inizio del nuovo secolo, tra l’arte tardo-quattrocentesca e le prime 
manifestazioni dell’arte cinquecentesca. Il divario esistente tra i due ar- 
tisti si fa sempre più grande man mano passano gli anni: infatti, le due 
stampe esposte a documento dell’esperienza romana di Nicoletto rive- 
lano l'una (il Pannello ornamentale con satiri legati, n. 61) un gusto miniatu- 
ristico nella interpretazione della grottesca pre-raffaellesca, destinato a 
riflettersi nella produzione dei nielli di Peregrino da Cesena (nn. 118, 
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22. A.M. Hind (v, 1948, p. 130, n. 77) ritene- 
va la Leda qui ascritta a Marcantonio il 
probabile studio preparatorio per la stam- 
pa di Nicoletto, sulla base di un’indicazio- 
ne di Popham (ma si veda al riguardo la 
scheda 44). 


23. La suddivisione della produzione di 
Nicoletto in quattro fasi di sviluppo risale 
a MJ. Zucker (1984, pp. 157 ss.), ma si veda 
al riguardo anche J.L. Sheehan, in J.A. Le- 
venson-K. Oberhuber-].L. Sheehan, 1973, 
pp. 466 ss. 
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24. M.M. Licht, 1970, pp- 379-387, con la 
precedente bibliografia. 


25. Si vedano i riferimenti avanzati nel 
corso della scheda relativa al disegno, fa- 
centi capo in particolare alle stampe cata- 
logate da Hind ai nn. 50 e 64 del corpus 
dell'artista. Alla scheda si rinvia inoltre 
per confronti istituiti con le due Majestates 
ascritte al Francia (nn. 139-140) e con nielli 
di Peregrino da Cesena. 


26. Si confronti al riguardo quanto scritto 
nei lineamenti di fortuna critica del Rai- 
mondi premessi alle schede. Fondamenta- 
le fu l'intervento di P. Kristeller (1907, pp. 
199-229), anche se oggi non possiamo con- 
dividere la sua opinione circa la possibilità 
da parte di Marcantonio di aver completa- 
to i disegni non finiti di Raffaello (come 
giustamente nota I.H. Shoemaker, 1981, p. 
9). 

27. G.F. Achillini, 1513, p. cLxxxix. Sulla 
possibilità che il Viridario, nell'intervallo 
tra la redazione scritta e la pubblicazione, 
subisse integrazioni e modifiche (motiva- 
ta anche dal fatto che in esso vengono 
menzionati artisti, come Biagio Pupini, i 
cui inizi pittorici sono documentabili solo 
a partire dal secondo decennio del secolo, 
ma per un anticipo della attività di Biagio 
al primo decennio si legga M. Lucco, in 
Bologna, 1985, p. 150), si veda la scheda 17. 
Anche Vasari ka. 1906, v, p. 404) loda il 
disegno di Marcantonio e Passavant (vi, 
1864, pp. 3 ss.) ricorda che l’aretino soste- 
neva di possedere nel suo libro di disegni 
fogli desunti dal Raimondi da affreschi in 
Vaticano. 


28. Si veda al riguardo la nota 4 della sche- 
da 70. 


122); l’altra (il Marco Aurelio, n. 62) una visione decorativa dell’antico 
meno interessata, rispetto Marcantonio, alla ricostruzione di un model- 
lo ideale. Il confronto con il Marco Aurelio del Raimondi (n. 23), anterio- 
re di circa un anno, esemplifica assai bene questa profonda divergenza 
di mentalità. Se d'altro canto può essere riferito a Nicoletto (o ad un 
autore a lui vicino) il S. Sebastiano della Fondazione Cini (n. 63), dise- 
gnato tra il 1510 e il 1515, caratterizzato da una tecnica ancora mantegne- 
sca e non privo di richiami a nielli dello stesso Peregrino, viene ulte- 
riormente accentuata la distanza culturale tra i due artisti in anni in cui 
il Raimondi sta per raggiungere la sua piena maturità, distanza colmata 
a seguito (ma solo parzialmente) proprio da un'ammirata assimilazione 
dello stile romano di Marcantonio da parte di Nicoletto. E vero che il 
corpus di disegni dell'artista (individuato da Galichon, Hind e Licht)?* 
non poggia su certezze, in quanto nessuno dei fogli risulta preparatorio 
per sue incisioni firmate. Ma per il San Sebastiano non sono tanto le affi- 
nità con i disegni probabili (ma non certi) di Nicoletto a fare avanzare il 
nome di quest’ultimo come possibile referente culturale, quanto piut- 
tosto il confronto sia tecnico e stilistico con le sue stampe firmate25 Ne 
risulta confermato un ambito di riferimento, se non proprio una preci- 
sa ascrizione al modenese, ed insieme, come si diceva, un’incolmabile 
distanza culturale che sottolinea ancora di più la modernità del Rai- 
mondi. 


L'INSEGNAMENTO DI L. Costa sur RAIMONDI E L’ AsPERTINI. RICCHEZZA 
DELLE ESPERIENZE CULTURALI DI AMICO 


Da disegni del Raibolini, preparatori per dipinti, Marcantonio incise 
stampe, alcune delle quali, come il Battesimo di Cristo (n. 9) e le Sante Ca- 
terina e Lucia (n. 10), furono erroneamente ascritte allo stesso Francia. 
Dunque, anche a Bologna, Marcantonio fu un incisore di riproduzione, 
come più avanti a Roma, ma certamente la maggior parte delle sue 
opere scaturì da invenzioni personali affidate a disegni autografi. Si può 
oggi affermarlo grazie alla raggiunta definizione di un corpus ordinato 
cronologicamente, che invera una tradizione critica risalente allo Zani 
e successivamente ereditata e confermata dal Passavant e dal Kristel- 
ler,26 senza contare la testimonianza fornita da un contemporaneo del 
nostro, come |’ Achillini, che nel suo Viridario, terminato di scrivere nel 
1504, ne celebra, appunto, il «disegno».27 

Proprio come disegnatore Marcantonio fu talora scambiato con il 
Costa.28 Era inevitabile, pertanto, esporre fogli di Lorenzo, assieme 
all’ unica incisione che gli si può attribuire con una qualche certezza. Lo 
stile grafico della Presentazione al tempio (n. 69) è infatti strettamente 
connesso a quello dei suoi disegni a penna e d’altro canto rappresenta 
un unicum per una certa irregolarità asistematica (dovuta all'alternanza 
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di aree tratteggiate ad incrocio ad altre a linee parallele, di varia lun- 
ghezza e direzione) che presenta qualche affinità con lo stile incisorio 
di J. Francia (n. 84). Riproducendo in controparte uno studio preparato- 
rio per il dipinto del 1502, ora a Berlino, il Costa costituisce un parallelo 
(e forse anche un precedente) rispetto all'attività di riproduzione riferi- 
ta al Raimondi per opere desunte dal Francia ed al contempo conferma 
l’esistenza di una pratica riproduttiva a Bologna nei primissimi anni del 
secolo. 

Due disegni in mostra documentano l’apertura di Lorenzo verso 
l’arte fiorentina ed insieme la sua interpretazione originale: lo studio 
preparatorio per I’ Incoronazione di Maria e Santi in S. Giovanni in Monte 
(n. 70) e quello per la Disputa di S. Cecilia davanti al prefetto Almachio 
nell’ Oratorio di S. Cecilia (n. 71), databili rispettivamente al 1500-1501 e 
al 1505-1506. Nel primo si può verificare analogia (ed insieme, come si 
diceva, l'originalità) rispetto allo stile dei disegni a penna ed acquerello 
di Filippino Lippi, che correttamente il Longhi poneva alla base del rin- 
novamento artistico operato dal Costa nel 1497 con la pala Ghedini in S. 
Giovanni in Monte?9 (proprio nel 1501 il Lippi aveva dipinto il Matri- 
monio mistico di S. Caterina per la chiesa bolognese di S. Domenico). Nel- 
lo studio per S. Cecilia l’attenzione ai fiorentini registra un passaggio da 
Filippino Lippi a Fra Bartolomeo. In altri termini, il Costa preso in esa- 
me da Marcantonio è quello «fiorentino» degli inizi del secolo (non a 
caso un disegno del nostro a Berlino è stato ritenuto del Ghirlandaio);3° 
al contrario, il Raimondi ignora la fase ferrarese di Lorenzo ben esem- 
plificata dal disegno a Bayonne per la cappella Bentivoglio a S. Giaco- 
mo Maggiore?! L'apporto fiorentino desunto dal Costa (verificabile 
soprattutto nei disegni) si salda all’assimilazione del linguaggio proto- 
classico (ravvisabile soprattutto nelle stampe) che il Francia andava ela- 
borando in parallelo al Perugino, in anni in cui a Bologna i rapporti con 
la cultura dell’Italia centrale si infittiscono sempre più? 

L’influsso dello stile a penna del Costa su Marcantonio costituisce un 
elemento di comunanza mentale (pur nella profonda differenza di ri- 
sultati) con Aspertini. Elementi costeschi si rintracciano, infatti, nel Co- 
stantinus Augustus (n. 76) disegnato da Amico verosimilmente agli inizi 
del suo soggiorno romano (a Roma risulta nel 1496) 33 ed in un primo 
momento ascritto proprio a Marcantonio. 

Occorre premettere che la selezione delle opere di Aspertini debor- 
da cronologicamente dai termini fissati per l'esposizione; tuttavia que- 
sta scelta è sembrata necessaria in relazione al fatto che, allo stato attua- 
le, manca uno studio sistematico sui disegni e-sulle incisioni ispirate o 
realizzate in prima persona dal bolognese e conveniva qui almeno ac- 
cennarne, anche a causa di una particolare varietà di influssi ed una ric- 
chezza di tendenze verificabili nella produzione di Amico. 

La datazione del viaggio a Roma appena oltrepassata la seconda metà 
degli anni novanta costituisce un elemento utilissimo per sistemare la 
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29. R. Longhi, 1934, ed. 1956, pp. 51 ss. 
30. B. Berenson, 11, 1938, n. 864 (KdZ 2368): 
ma si veda al riguardo il saggio di K. 
Oberhuber. Il rapporto con la cultura fio- 
rentina dovette interessare anche altri ar- 
tisti bolognesi; per esempio, agli Uffizi si 
conserva un disegno recante un’attribu- 
zione tradizionale a F. Francia (inv. 
1450F), caratterizzato da uno stile assai vi- 
cino a quello del Ghirlandaio; inoltre, gli 
studi presenti sul verso del disegno ascritto 
a J. Francia, sempre agli Uffizi (n. 87), de- 
notano contatti con lo stile «fiorentino» 
di L. Costa. 


31. Pubblicato da J. Bean, 1960, n. 26, il fo- 
glio risulta preparatorio per un particolare 
del Trionfo della Fama, 1490, dove il Costa 
appare ancora abbastanza vicino ad Ercole 
dei Roberti. Si tratta dell'unico disegno 
preparatorio precedente allo studio per il 
dipinto di S. Giovanni in Monte (70): 
piuttosto problematico risulta, infatti, il 
rapporto del foglio degli Uffizi (inv. 
1432E) con una figura della Dormitio Virgi- 
nis (Raleigh, North Carolina) che costitui- 
va la predella per I’ Assunta di Monteve- 
glio, c. 1490 (si confronti C.M. Brown, 
1966, p. 303, che recepisce un'indicazione 
di Longhi). Per altri disegni dei primi anni 
del secolo ritenuti preparatori si confron- 
ti: C.M. Brown, 1966, pp. 346-347; 351. Si 
condivide il rifiuto al Costa della testa de- 
gli Uffizi (inv. 1701F) messa in relazione 
con il cardinale sulla destra nella Conver- 
sione di S. Valeriano in S. Cecilia (R. Lon- 
ghi, 1940, ed. 1956, p. 106, nota 105; C.M. 
Brown, 1966, p- 429), ma si veda per una 
diversa opinione anche P. Venturoli, 1969, 
p. 166. Infine, è una copia dal ritratto di 
Battista Fiera (Londra, National Gallery) il 
disegno già in collezione F. Koenigs, ad 
Amsterdam, come asserisce correttamen- 
te C.M. Brown (1966, p. 449). Nell’ artico- 
lo di M.G. Diana (1986, pp. 45-53) vengono 
presentati altri disegni ascritti al periodo 
giovanile del Costa e non in relazione con 
opere dipinte. 

32. Per l’importanza del Perugino a Bolo- 
gna (si ricordi, tra l’altro, che per la chiesa 
di S. Giovanni in Monte l’artista aveva di- 
pinto una Madonna in gloria con Bambino e 
Santi in un periodo compreso tra il 1499 e 
il 1504 ed inoltre, partecipò alla decorazio- 
ne delle Ore Ghisilieri assieme all’ Asperti- 
ni, al Costa c forse al Francia) si confronti- 
no in particolare: C. Bernardini, in Bolo- 
gna 1983, pp. 3 ss. e M. Lucco, in Bologna 
1985, pp. 147-148, con la precedente biblio- 
grafia. 
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Fig. 1. A. Aspertini, Un prigioniero tedesco è portato davanti a Marco Aurelio (dall'arco di Costantino) (r.), La Battaglia 
delle Amazzoni (v.), ubicazione ignota. 





Pp 


Fig. 2. A. Aspertini, La morte di Adone e torsi maschili (r.), Un prigioniero Sarmata è portato davanti a Marco Aure- 
lio (dall'arco di Costantino) (v.), Baltimora, Baltimore Museum of Art. 
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cronologia dell’opera pittorica e dei disegni.34 Non vè dubbio, per 
quanto riguarda questi ultimi, che il Wolfegg Codex (il quale va neces- 
sariamente connesso con le esperienze dell’antico durante il soggiorno 
romano) riveli già uno stile maturo, tanto da costituire una sigla tipica 
anche per anni successivi. L'ipotesi, già avanzata da G. Schweikhart, se- 
condo cui il Wolfegg risulterebbe redatto in un secondo momento, 
magari a tavolino, a seguito di studi compiuti di fronte al modello anti- 
co,35 trova una conferma proprio grazie ai primi risultati di una ricerca 
volta a definire un corpus aspertiniano ordinato cronologicamente.36 In- 
fatti, in un periodo anteriore al Wolfegg Codex si situerebbero disegni 
in cui si avverte un progressivo superamento di uno stile tipicamente 
settentrionale, con influssi di Ercole de’ Roberti e del primo Costa, gra- 
zie al contatto con una componente fiorentina che fa particolarmente 
capo a Filippino Lippi ed i cui esiti maturi si ritrovano nel Wolfegg. 
All’interno di questa prima fase trovano spazio un gruppo di fogli trac- 
ciati con la mano sinistra (è noto come Aspertini fosse ambidestro), che 
risulta associata al tratto destro nei casi più vicini cronologicamente al 
libro di disegni. Tuttavia, anche in questo primo periodo, esistono fogli 
che presentano caratteristiche stilistiche abbastanza diverse tra loro 
(non sempre connesse semplicemente alla funzione o, ad esempio, al 
maggiore o minore grado di rifinitezza nella resa formale della fonte 
antica), tanto da far supporre che nel periodo precedente la definizione 
di uno stile personale, Amico, sotto la spinta di vari stimoli, rapidamen- 
te procedesse ad un’evoluzione destinata a superare ogni residuo di 
cultura ferrarese tardo-quattrocentesca?" Di questa prima fase sono 
presenti in mostra il Costantinus Augustus, come si diceva, ed il foglio di 
Londra con studi dall’antico (n. 77).38 Espressione, invece, di uno stile 
che porta a piena maturità la maniera a puro contorno, rintracciabile 
anche nel Wolfegg, è il Compianto di Vienna (n. 78),39 mentre gli altri 
fogli esposti (nn. 79-82) rivelano le diverse assimilazioni culturali as- 
sunte dall’Aspertini in anni abbastanza maturi, comprese quelle raf- 
faellesche (si veda in particolare il Ritratto di G.F. Achillini agli Uffizi, n. 
80). 
Le esperienze di Amico sembrano ampliarsi in un periodo, che è dif- 
- ficile da precisare cronologicamente, ma che comunque non precede la 
seconda metà del secondo decennio del Cinquecento, in direzione 
dell'arte veneziana e, in particolare, di Domenico Campagnola. Alcuni 
disegni possono rivelare questo momento, come il foglio degli Uffizi 
(n. 82) 40 ed incisioni ispirate a studi del bolognese ed eseguite da vari 
scia (n. 72), Marcello Fogolino (n. 73) *! (per la stampa di Giovanni An- 
tonio da Brescia in particolare si è ancora conservato il disegno prepara- 
torio presso il Museo di Belle Arti di Budapest). Anche una silografia 
raffigurante la Conversione di S. Paolo fu eseguita da un disegno autogra- 
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Per quanto riguarda la relazione di Mar- 
cantonio con l'arte fiorentina, si rimanda 
anche a quanto scritto da K. Oberhuber in 
questo catalogo a proposito della probabi- 
le sosta in Toscana, durante il 1502-03, lun- 
go la strada per Roma. Componenti fio- 
rentine nell’ arte di F. Francia (dall iniziale 
contatto con l'ambiente verrocchiesco, ai 
nuovi esiti di Mariotto Albertinelli e Fra 
Bartolomeo) sono state del resto già indi- 
viduate (S. Stagni, in V. Fortunati Pietran- 
tonio, 1, 1986, pp. 1-9, con precedente bi- 
bliografia). 

33. P. Venturoli, 1969, p. 431 e nota 70. 


34. P. Venturoli (1969, pp- 425 ss.) aveva 
ipotizzato anche un precedente viaggio 
romano, durante il quale tra l'altro Amico 
sarebbe stato attivo nella cappella Basso- 
Della Rovere a S. Maria del Popolo, data- 
bile tra il 1489 e il 1492. In realtà, la cappel- 
la non reca traccia di un'attività pittorica 
dell’ Aspertini, come già rilevava R. Can- 
natà, in Umanesimo e primo Rinascimento in 
S. Maria del Popolo, 1981, pp. 54-56 (ma si 
veda al riguardo anche quanto scritto da 
M. Faietti-K. Oberhuber, 1987). 


35. Per la datazione del Wolfegg Codex al 
periodo compreso tra il 1500 e il 1503 si ve- 
da G. Schweikhart, 1986, p. 28, in cui si ri- 
feriscono le precedenti proposte (tra cui si 
segnala in particolare P.P. Bober, 1957, p. 
12). 

36. Lo stesso studioso (1986, p. 49 e nota 
234) menziona alcuni disegni, tra cui quel- 
lo esposto al 77, che sarebbero da mettere 
in diretta relazione con i modelli antichi 
(si veda la nota 38). Della stessa opinione & 
anche G. Cosmo (1984, pp. 25-39) che tut- 
tavia non accetta l'autografia aspertiniana 
per i disegni venduti da Sotheby's a Lon- 
dra il 9 luglio 1973, (figg. 1-2) nn. 1-2, da lei 
ritenuti di un autore vicino ad Amico, for- 
se della sua scuola, che ebbe l'opportunità 
di vedere e copiare gli schizzi del maestro. 


37. Una spinta verso la cultura ferrarese 
dovette in origine pervenirgli anche tra- 
mite l’attività pittorica del fratello, Guido 
(di cui Vasari ricorda una formazione fer- 
rarese, sotto E. dei Roberti) che dovette, 
tra l’altro, essere un buon disegnatore (lo 
stesso aretino sosteneva di possedere di- 
versi disegni nel suo Libro). Sull'artista si 
veda la voce curata da A. Ghidiglia Quin- 
tavalle nel Dizionario Biografico degli 
Italiani, 1v, Roma 1962, pp- 414-415, con 
precedente bibliografia. 

38. Oltre ai disegni citati nella nota 1 della 
scheda 76, si vogliono qui ancora menzio- 
nare i fogli ricordati da G. Schweikhart (si 
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veda la nota 36) conservati a: Londra, Bri- 
tish Museum, inv. 1905-11-10-1/2 (fig. 3); 
Baltimora, Baltimore Museum of Art, inv. 
1973.95 (già Sotheby's, 9 luglio 1973, 1); 
Sotheby's, 9 luglio 1973, n. 2 (ubicazione 
sconosciuta); New York, Metropolitan 
Museum of Art, Rogers Fund 1919, inv. 
19.151.6 (fig. 4); Roma, Gabinetto Nazio- 
nale delle Stampe, F.N.2 (9917) (fig. 5) cui 
si aggiunge inoltre un disegno a New 
York, Pierpont Morgan Library (Fairfax 
Murray, 1910, 1, 7) (fig. 6). Esistono ancora 
diversi altri fogli (a Londra, Berlino, Bolo- 
gna ed an che saranno oggetto di una 
prossima pubblicazione dedicata all’inte- 
ro corpus di disegni aspertiniani. 

39. Disegni a puro contorno dell’ Aspertini 
sono anche le quattro pergamene conser- 
vate al Castello Sforzesco di Milano (A. 
Schmitt, 1964, pp. 32-36), l' Adorazione dei 
Magi presso le Gallerie dell’Accademia di 
Venezia (fig. 7) (si confronti U. Ruggeri, 
1984, pp. 375-376, di cui si condivide la da- 
tazione successiva al Wolfegg Codex per 
questo, come per i quattro fogli di Mila- 
no) ed il disegno della Kunsthalle di Am- 
burgo pubblicato da G. Schweikhart, 1986, 
p. 30, fig. 160. 

40. Un gruppo di fogli a penna ed inchio- 
stro eseguiti da Aspertini in una fase piut- 
tosto matura della sua attività sono con- 
servati agli Uffizi (inv. 1452F; 1454F; 
15820F) (fe. 8), al Kupferstichkabinett di 
Dresda (C 37-1860 e C. 36-1860), all’ Her- 
zog Anton Ulrich Museum di Braunsch- 
weig (Madonna col Bambino, S. Elisabetta e 
S. Giovannino, conosciuto attraverso la fo- 
toteca del Kunsthistorisches Institut di Fi- 
renze, senza numero di inventario), 
all’ Albertina (L. 14, 11 Garnitur) (fig. 9), al 
Museo di Belle Arti di Budapest (inv. 2152, 
preparatorio per la stampa di Giovanni 
Antonio da Brescia di cui a scheda 72) cui 
va aggiunto, infine, un foglio già presente 
sul mercato antiquariale (Sotheby's, 
28,6,1979, n. 38), nonché forse anche il di- 
segno della Kunsthalle di Amburgo pub- 
blicato da G. Schweikhart, 1986, p. 30, fig. 
159. Questi fogli non appartengono tutta- 
via allo stesso momento, pur rientrando 
tutti in una fase piuttosto avanzata dell’ at- 
tività dell’ Aspertini. In particolare, quelli 
realizzati in un primo momento sembra- 
no essere i disegni di Budapest, Dresda, 
Amburgo e Sotheby's. Per i due fogli di 
Dresda si veda: U. Ruggeri, 1984, pp. 376- 
377, con precedente bibliografia; per il di- 
segno degli Uffizi, corrispondente al nu- 
mero di inventario 1452F: R. Longhi, 1940, 
ed. 1956, p. 151. 








Fig. 3. A. Aspertini, Suovetaurilia (registro superiore), Sarcofago bacchico (registro inferio- 
re) (r); Arianna del Belvedere, Rilievo dell’attico dell’arco di Costantino (v.), Londra, British 
Museum. 


fo di Aspertini nel suo stile più vicino a D. Campagnola.*? Si ignora co- 
me sia avvenuto questo contatto con l’arte veneziana, se tramite un 
viaggio od indirettamente (per esempio, Gerolamo da Treviso fu a Bo- 
logna forse già nel 1519-1520).43 In ogni caso, esso seguì di un decennio 
circa il soggiorno veneziano di Marcantonio (1507-1508). L’ Allegoria del- 
la Cacciata dal Paradiso terrestre e del Sacrificio di Abele (n. 75), incisa proba- 
bilmente dallo stesso Amico, testimonia, nel quarto decennio del seco- 
lo, quegli influssi michelangioleschi ravvisabili anche nella produzione 
pittorica della piena maturità ^^ ed in disegni cronologicamente vicini al 
codice London I e al London II del British Museum, come il foglio Sot- 
heby’s in cui è rintracciabile una prima idea per le figure di Adamo ed 
Eva nella stampa. 
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Fig. 4. A. Aspertini, Sarcofago di Fetonte (registro superiore); rilievo trionfale dell’arco di Tito, part.: banchetto bac- 
chico (registro inferiore) (r.); Urna funeraria (registro superiore), leone che attacca un cavallo legisto inferiore) 
(v.), New York, Metropolitan Museum of Art. 





Fig. s. A. Aspertini, Centauromachia (x.), Ercole com- 
battente (v.), Roma Gabinetto Nazionale delle 
Stampe. 
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Fig. 6. A. Aspertini, Studi da rilievi dell'arco 
di Settimio Severo, New York, Pierpont 
Morgan Library. 





41. Marcello Fogolino potè conoscere 
Amico forse anche a Venezia dove l’inci- 
sore si trattenne per qualche anno prima 
del 1519 (si veda MJ. Zucker, 1984, p. 31). 
42. Per un'analisi dettagliata della silogra- 
fia si veda M. Muraro-D. Rosand, 1976, p. 
90, n. 17. 

43. A. Speziali, in V. Fortunati Petranto- 
nio, 1986, p. 148. 

44. M. Faietti, 1984, pp. 33-48. 

45. Si veda al riguardo anche la nota 2 della 
scheda 72; ritengo, invece, non ispirata da 
Amico la stampa con Tre figure in un pen- 
nacchio, per la quale si confronti anche la 
nota 3 della medesima scheda. 


46. Per altri riferimenti, che tuttavia non 
sembrano calzanti, a stampe del Fogolino 
ispirate da Aspertini si veda la nota 2 della 
scheda 73. 


47. Anche il ritratto di Aspertini fornito 
dallo stesso Achillini è di notevole interes- 
se: G.F. Achillini, 1513, p. cixxxvm (si veda 
il passo riportato per esteso nella nota 144 
del saggio di Sandro De Maria). 


48. Si veda a questo riguardo l’analisi com- 
piuta da G. Schweikhart, 1986, p. 19. 


49. Un disegno di Marcantonio a Bayonne 
(J. Bean, 1960, 225v.) riproduce il Giove 
Ciampolini (ma si veda al riguardo il saggio 


di K. Oberhuber). 





In questa incisione e nei Tre Lanzichenecchi siglata dal Monogrammi- 
sta CAMST sono forse da vedere, allo stato attuale delle conoscenze, le 
due uniche stampe eseguite personalmente da Amico in diversi mo- 
menti della sua attività. Più vasta risulta, invece, la produzione ispirata 
da suoi disegni: Giovanni Antonio da Brescia, oltre alla Caccia al leone 
citata, incise da lui sicuramente i Putti danzanti (H.V, 45, 25) ed i due 
pannelli decorativi segnalati da Hind rispettivamente ai nn. 46 c 50 del 
suo catalogo relativo al bresciano;45 mentre Francesco de Nanto ripro- 
dusse in silografia la Predica del Battista e la Circoncisione nella sua serie 
della Vita di Cristo, ispirata anche a disegni di opere perdute di Gerola- 
mo da Treviso il giovane.46 


L'ANTICO IN MARCANTONIO ED IN AMICO 


Con Amico Marcantonio condivideva non soltanto l'adesione allo 
stile disegnativo del Costa, ma anche la passione dell’antico. 

«Consacro anchor Marcantonio Raimondo / che imita degli antiqui 
le sante orme...» scriveva P Achillini a proposito del Raimondi," per il 
quale il ritorno da Roma dell’ Aspertini, entro la fine del Quattrocento, 
carico zeppo dei suoi appunti dall'antico tradotti successivamente nei 
libri di disegno a noi noti (Malvasia ricordava certe «vacchettine» in 
cartapecora),48 dovette costituire un avvenimento di tutto rilievo, de- 
stinato ad incidere notevolmente nella sua produzione. I primi disegni 
di Marcantonio riflettono talora una rielaborazione di modelli antichi 
che trova paralleli con quanto avviene per esempio nel Wolfegg Co- 
dex: è il caso della Figura femminile seduta di Princeton, n. 48, che nella 
parte inferiore del corpo può richiamare il Giove Ciampolini interpreta- 
to da Amico nel fol. 46, appunto come una donna seduta;49 oppure, del- 
la Menade in una stampa del primissimo periodo (P. VI, 44-45, 289), che 
ha punti di tangenza con la Venus pudica disegnata nello stesso posto, in 
sostituzione del satiro frontale presente nella fonte antica, vale a dire il 
fronte del sarcofago al British Museum raffigurante la Processione trionfa- 
le di Bacco ed Arianna, nel fol. 32 del Wolfegg.5? E anche probabile che il 
ricco materiale figurativo portato a Bologna da Aspertini inducesse 
Marcantonio alla risoluzione di un primo viaggio romano,5! anteriore a 
quello noto effettuato nel 1509 e trasformatosi poi in un soggiorno di 
diversi anni. Quel che sembra assodato è che, comunque, l'atteggia- 
mento di libertà mentale di fronte all’antico, che caratterizza determi- 
nati momenti della recezione del modello da parte di Amico, si riscon- 
tra anche nelle primissime esperienze di Marcantonio. 

Analizzando il Wolfegg Codex, G. Schweikhart ha recentemente 
messo in rilievo il metodo di lavoro di Aspertini che nella redazione del 
suo libro di disegni, oltre a servirsi di appunti presi in precedenza, mo- 
difica le fonti sul piano iconografico e su quello stilistico, accostando 


223 


ATTORNO A MARCANTONIO 





spesso tra loro figure desunte da diversi modelli e rivelando in generale 
un interesse più narrativo che archeologico (inteso in termini di stretta 
fedeltà all’antico).52 Anche nelle stampe e nei disegni giovanili di Mar- 
cantonio l'antico non è osservato con intenti di fedele resa archeologi- 
ca; spesso le figure derivano da modelli diversi e la composizione, nel 
suo insieme, finisce per diventare una sorta di collage di differenti pezzi, 
montati secondo una regia strettamente subordinata al particolare si- 
gnificato assunto dalla raffigurazione. Petrucci (che negava ogni preci- 
so significato alle composizioni raimondiane) vi scorgeva i limiti di una 
certa pigrizia mentale:53 l'artista avrebbe riproposto con lievi varianti le 
medesime figure in contesti spesso cronologicamente lontani tra loro. 
In realtà, come si può verificare dalla lettura iconografica proposta nel- 
le singole schede, le invenzioni di Marcantonio sottendono nella mag- 
gior parte dei casi un preciso significato e la consuetudine a «lavorare » 
su una stessa figura (variandone atteggiamenti, modulazioni chiaroscu- 
rali, ecc.) costituisce un metodo operativo diffuso nell’ epoca. Al contra- 
rio dell’Aspertini il nostro è assai più interessato alla singola statua, 
piuttosto che al rilievo composito,54 poiché dall’inizio i suoi intenti so- 
no plastico-volumetrici e l'antico gli serve in quanto modello paradig- 
matico di un canone di bellezza ideale, per figure in riposo od in movi- 
mento. Questo atteggiamento mentale lo differenzia da Amico, confe- 
rendogli una maggiore modernità di approccio alle fonti. Inoltre, men- 
tre l'Aspertini è rivolto in un primo tempo ad una corrente decorativa 
presente nell’arte tardo-quattrocentesca e facente capo particolarmen- 
te al Pinturicchio e a Filippino Lippi, il protoclassicismo franciano sem- 
bra essere per Marcantonio, almeno fino al 1506, la cifra stilistica più in- 
dicata per interpretare in senso moderno l’antichità (e non dimenti- 
chiamo che peri primi anni del Cinquecento il linguaggio del Raiboli- 
ni si configura come una punta avanzata, nel panorama italiano in ge- 
nerale, dell’arte rinascimentale).55 

L'interesse verso l'antico costituiva uno degli elementi culturali pre- 
senti nella bottega del Francia e da essa diffuso verso diversi aspetti del- 
la produzione artistica bolognese: peraltro, la maggior parte di niello- 
prints di area franciana suggerisce evocazioni fantastiche «all'antica», 
piuttosto che vere e proprie derivazioni da modelli (n. 106). Del resto, 
anche in Francesco è possibile riscontrare una medesima inclinazione: 
è presente in mostra quel Sacrificio pagano (n. 64) che a mio parere deriva 
da un prototipo diffuso in area veneto-lombarda (il Sacrificio di Lenin- 
grado) e non certamente da una diretta desunzione da un modello, per 
quanto rielaborata.5¢ È in Jacopo Francia, invece, che riscontriamo deri- 
vazioni dall'antico abbastanza puntuali già intorno al 1506 (come nel 
caso di Bacco ed il suo corteo, n. 83), tanto che mi hanno indotto ad ipotiz- 
Zare un suo viaggio romano intorno a questo periodo (la stampa citata 
costituisce la prima ripresa nota in ambito bolognese del sarcofago con 
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Fig. 7. A. Aspertini, Corteo dei Magi, Vene- 
zia, Galleria dell’Accademia. 


so. Per ulteriori approfondimenti si con- 
fronti la nota 3 della scheda 26 relativa ad 
una stampa di Marcantonio ancora ispira- 
ta a quel sarcofago. 


51. Per questa ipotesi si veda il saggio di K. 
Oberhuber; nè va dimenticato che nel 
1503 anche il Costa fu a Roma in occasione 
dell'elezione a Pontefice di Giulio II (R. 
Varese, 1967, p. 61). 

52. 1986, p. 36. 

53. Nelle schede di catalogo ho più volte 
messo in rilievo come le difficoltà relative 
alla lettura iconologica delle opere di 
Marcantonio derivino anche dal fatto che 
egli elabora le sue invenzioni in un'epoca 
in cui non si è ancora pervenuti alla codifi- 
cazione, attraverso opere a stampa, di im- 
magini mitologiche ed iconologiche. 
D'altra parte, la pluralità di letture sul pia- 
no contenutistico trova rispondenza, a li- 
vello stilistico, nel metodo di lavoro del 
Raimondi che spesso compone scene 
complesse giustapponendo diversi ele- 
menti, ciascuno dei quali da ritenersi au- 
tonomo, se considerato singolarmente. 


54. Sulle predilezioni di Aspertini: G. Sch- 
weikhart, 1986, pp. 36-37 e P.P. Bober, 
1957, p. 27. Marcantonio, inoltre, combina 
tra loro figure desunte dall’antico assieme 
ad altre derivanti da sue personali inven- 
zioni, in scene composite in cui l'elemen- 
to antico spicca per lo più in una sorta di 
isolamento statuario. 


55. C. Strinati, in Roma 19842, pp. 39-48. 


56. Si veda al proposito l'opinione espressa 
da B. Degenhart-A. Schmitt, 1972, pp. 139- 
168 riferita nella scheda 64. 
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57. Si veda al riguardo la scheda 83, con 
particolare riferimento alle note 3 e 4. 






Fig. 8. A. Aspertini, Studi di nudi, Firenze, Uffizi. 





Fig. 9. A. Aspertini, Soggetto non identificato, Vienna, Albertina. 


la Scoperta di Arianna, Oxfordshire, Blenheim Palace),57 magari in com- 
pagnia del Raimondi che proprio in quel periodo, secondo la ricostru- 
zione effettuata da K. Oberhuber in catalogo, fu forse, per la seconda 


volta, a Roma. 
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È difficile stabilire se questa esperienza romana sia stata determinata, 
in Jacopo e Marcantonio, dagli insegnamenti del comune maestro, il 
Raibolini. A Roma, peraltro, Francesco sembra non essere mai andato, 
al contrario di quanto recentemente è stato avanzato; pertanto, può 
contenere qualche elemento di verità l'affermazione del Malvasia se- 
condo cui, nelle lettere intercorse tra il Francia e Raffaello, Francesco 
invidiava al Sanzio «lo studio de’ rilievi e delle statue delle quali la sua 
patria andare scarsa si doleva».58 Naturalmente, anche se a Bologna 
mancavano monumenti nella quantità e nella qualità con cui erano 
presenti a Roma, tuttavia nell'ambiente cittadino era diffuso un colle- 
zionismo (di epigrafi, monete, medaglie, statue di marmo, per esem- 
pio) e diversi rappresentanti di questo gusto antiquario erano in rap- 
porto con il Francia anche per commissioni di dipinti. Alla famiglia 
Calcina (per la quale l’artista realizzò la pala oggi a Leningrado) appar- 
teneva quell’ Alessandro, ricordato da Leandro Alberti insieme ad altri 
bolognesi antiquari,5° come, ad esempio, Tommaso dal Gambaro (per 
Jacopo dal Gambaro il Raibolini eseguì una Madonna col Bambino iden- 
tificabile con il dipinto oggi a New Haven, Connecticut) 90 e Bartolo- 
meo Masina. I riflessi della passione antiquaria diffusa in diversi am- 
bienti sociali cittadini,6! si avvertono, dunque, anche negli artisti, che a 
loro volta sembrano esercitare un ruolo essenziale nella divulgazione 
di modelli antichi extra-moenia. Le ricerche sui materiali grafici e sui di- 
segni, così come la ricostruzione delle raccolte di antichità effettuata in 
occasione di questa mostra, confermano ulteriormente l'ipotesi formu- 
lata da G. Schweikhart secondo cui il Wolfegg venne realizzato per un 
committente. Sarebbe suggestivo completare questa ipotesi in direzio- 
ne di un collezionista cittadino: il nome qui avanzato, quello di Gio- 
vanni Filoteo Achillini, costituisce una proposta suggestiva, anche se 
difficilmente verificabile. Essa, comunque, trae origine, tra l'altro, da 
una serie di indizi che suggeriscono un suo particolare rapporto alme- 
no con tre protagonisti della esposizione: F. Francia, Marcantonio ed A. 
Aspertini. Al di là dell’ elogio formulato per ognuno dei tre artisti nel 
Viridario (ma per il Raimondi ed Amico le parole dell’ umanista risulta- 
no tutt'altro che generiche) è significativo come egli abbia indicato in 
Francesco l’ideale esecutore dei bassorilievi in argento raffiguranti sto- 
rie romane nelle porte del Viridario, in quella sorta di dimora ideale del 
sapiente descritta in un'epistola letteraria indirizzata ad A.R. Germani- 
co, intorno al 1500 circa:9? segno indiscutibile, a mio parere, non solo 
dell’apprezzamento nei confronti della perizia bulinistica del celebrato 
aurifex bolognese, condiviso peraltro da altri contemporanei, ma soprat- 
tutto della conoscenza delle predilezioni tematiche dell’artista in que- 
sto genere di opere, oggi testimoniata dalla produzione delle stampe a 
niello da lui ispirate. È altresì significativo che dell’ Achillini esista un ri- 
tratto inciso di Marcantonio (n. 17) ed un ritratto a disegno effettuato 
da Amico (n. 80). 
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58. Si veda il passo riportato da C. Demp- 
sey, in J. Beck, 1986, p. 68. Lo stesso autore 
ritiene che il Francia si sia recato a Roma 
nel 1510 sulla base della notizia pubblicata 
da Bertolotti relativa all'esecuzione in 
quell’anno da parte del Raibolini del ri- 
tratto di Federico Gonzaga. (p. 63 e nota 
44 a p. 69). In realtà il ritratto del giovane 
fu realizzato a Bologna e non a Roma (si 
confronti: C. Perina, 1961, p. 385). 

59. L. Alberti, ed. 1588, pp. 329-330. 

60. Il dipinto è riprodotto in B. Berenson, 
I, 1968, pp. 145-149. 

61. Si veda al proposito quanto scritto da S. 
De Maria nel saggio in questo stesso cata- 
logo. 

62. Ringrazio S. De Maria per questa se- 
gnalazione e rinvio a quanto scritto nel 
suo saggio, con particolare riferimento al- 
le note 89 e 9o. 
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63. H. Zerner, 1961, pp. 477-481. 

64. M. Faietti, 1986. 

65. M. Baxandall - E.H. Gombrich, 1962, 
pp. 113-115. 

66. G. Vasari, ed. 1906, iv, p. 11. Il passo del 
Vasari è ricordato da C. Volpe, 1984, p. 280 
ed analizzato, in un diverso contesto, da 
G. Romano, 1982, pp. 192-193. 

67. Si veda al riguardo la nota 5 della sche- 
da 64. 


68. Per B. Bianchini il Francia dipinse una 
Sacra Famiglia a Berlino e, forse, la Crocifis- 
sione del Museo Civico di Bologna (si veda 
per quest’ultima M. Lucco, in Bologna, 
1985, pp. 155-156). Di un ritratto di Codro, 
oggi disperso, in palazzo Bentivoglio par- 
lano lo stesso Codro, Filippo Beroaldo il 
giovane e il Bianchini (L. Frati, 1916, pp. 
16-17), mentre si conserva a Brera un ri- 
tratto del Casio che la Rajna (1951, pp. 337- 
383) rivendicava al Raibolini. Per la rela- 
zione del Francia con la famiglia Bentivo- 
glio si veda la nota 7 relativa agli affreschi 
ricordati nel palazzo, cui va aggiunta la 
commissione della pala d'altare nella cap- 
pella di famiglia in S. Giacomo e la parte- 
cipazione all’ oratorio di S. Cecilia, deco- 
rato per volere di Giovanni II, nonché 
P Adorazione del Bambino, già nella chiesa 
della Misericordia, commissionata da An- 
tongaleazzo Bentivoglio (oggi nella Pina- 
coteca Nazionale). 





A collezionisti forse erano indirizzate anche le preziose pergamene 
del Francia, a volte replicate in diversi esemplari (come la Giuditta ed 


i Oloferne, n. 66), mentre è nota una copia su pergamena da Venere, Marte 


ed Amore del Raimondi (n. 34) giustamente messa in relazione da Zer- 
ner con un precoce collezionismo di stampe 9 (anche se in questo caso 
non abbiamo prove per determinarne l'origine bolognese). 


F. FRANCIA E LE SUE RELAZIONI CON GLI UMANISTI BOLOGNESI: EREDITÀ 
DI MARCANTONIO 


In un precedente intervento chi scrive aveva cercato di dimostrare 
come l’arte del Francia costituisse l’espressione stilistica degli ideali ar- 
tistici diffusi presso alcuni circoli umanistici cittadini. In particolare, 
una glossa della frase «ars aemula natura» presente nei Commentari di 
Beroaldo all’ Asino d’oro di Apuleio usciti a Bologna nel 1500 (e già ana- 
lizzata da Baxandall e Gombrich dal punto di vista dei rapporti del testo 
di Beroaldo con Platone), mi era parsa la formulazione critica, in chia- 
ve letterario-filosofica, di un giudizio che il Vasari, in sede di storiogra- 
fia artistica, avrebbe presentato nelle sue Vite. Sotto questo particolare 
riguardo la definizione della peculiarità della pittura secondo Beroaldo, 
si dimostra di rilevante interesse: «pictura vero peculiariter ex discordi- 
bus pigmentorum coloribus confusione modica temperatis imagines 
his: quae imitatur similes facit». Sembra quasi di sentire preannunciata 
quella «dolcezza ne’ colori unita, che la cominciò ad usare nelle cose 
sue il Francia Bolognese, e Pietro Perugino, e che i popoli nel vederla 
corsero come matti a questa bellezza nuova, e più viva...» con cui lare- 
tino celebrava il passaggio dalla «maniera secca, cruda e tagliente» dei 
quattrocentisti («la seconda maniera»), alla perfezione della «terza ma- 
niera» (quella di Leonardo, Giorgione, Raffaello e Michelangelo). 

Nello stesso intervento, inoltre, avevo tentato di verificare come il 
gusto per l’allegoresi mitologica presente nei disegni del Francia 
(all artista sono ascrivibili diversi fogli sulla base di confronti con alcuni 
studi preparatori per dipinti, fortunatamente superstiti) ^ costituisse 
forse la risposta sul piano delle arti figurative, all’ opera appassionata di 
edizione di testi classici compiuta da Beroaldo e, più in generale, rispec- 
chiasse le predilezioni tematiche di una cerchia di amici, umanisti e let- 
terati, che furono spesso committenti del Raibolini (Bartolomeo Bian- 
chini, Codro, Girolamo da Casio).68 

Proprio il Raimondi eredita gran parte dell’iconografia franciana, 
con particolare riferimento all’allegoresi mitologica non senza alcune 
differenze nei confronti del maestro che sono il segno della sua origi- 
nalità: un esempio può essere costituito dal tema del Giudizio di Paride 
inteso ugualmente nel Francia (n. 67) e nel Raimondi (n. 14) come scel- 
ta tra diverse possibilità di vita, ma (se l'interpretazione proposta nelle 
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schede è valida) con una valenza più filosofica nel Raibolini e più mo- 
rale in Marcantonio, che è solito riproporre in altre occasioni (Ercole al 
bivio, nn. 16, 50, 53) un dilemma morale tra due scelte tra loro opposte. Il 
legame di Marcantonio con il Raibolini doveva essere, dunque, dupli- 
ce: da un lato, lo stile protoclassico del maestro appariva ai suoi occhi lo 
strumento più moderno per imitare «degli antiqui le sante orme» (per 
usare le parole dell’ Achillini), in quanto il più vicino alla natura (come 
sosteneva Beroaldo); dall'altro, l'attenzione verso temi ed iconografie 
umanistiche rifletteva gli ideali della cerchia di eruditi con cui il Fran- 
cia era in contatto, e si può supporre, forse anche tramite lui, il nostro. 

Non si conosce, allo stato attuale, il livello culturale degli artisti inda- 
gati in questo catalogo, nè il ritrovamento di un Aulo Gellio aldino del 
1515, recante la nota manoscritta «Sum Andreae Raymundi et amico- 
rum», cui di seguito venne apposta un’altra iscrizione («Nunc est Mar- 
ci Antonii Raymundi ejus filii»), può gettare qualche luce sul livello 
culturale della famiglia Raimondi, poiché il padre di Marcantonio, che 
si chiamava Battista, nel 1504 risultava già morto.9 Evidentemente ci 
troviamo di fronte ad un caso di omonimia. 

Ancora a Venezia (1507-08) Marcantonio dimostrerà uno spiccato in- 
teresse verso temi allegorici, spesso legati a testi letterari (come nel caso 
della Grammatica, n. 30, o del Sogno, n. 33) o connessi ad interpretazioni 
di tipo morale (P Allegoria di un legame amoroso duraturo, n. 54 e l' Allegoria 
della Temperanza e della Prudenza, n. 55). È probabile che l’attenzione 
verso questi temi gli derivasse da un contatto con la cerchia degli uma- 
nisti veneziani, questa volta mediata dai nuovi referenti culturali cui 
l'incisore si rivolse: intendo parlare di Giorgione, in particolare. Non 
v'è dubbio che le sue esperienze presso il Francia lo resero in grado di 
cogliere la complessità di significati delle opere giorgionesche, mentre, 
al contempo, l'approfondimento della lezione düreriana gli fornì rin- 
novati strumenti grafici per la traduzione a stampa del tonalismo gior- 
gionesco.?0 


MODERNITÀ DI MARCANTONIO RISPETTO A J. FRANCIA. PRIME RELAZIONI 
ARTISTICHE ALL’INIZIO DEL SOGGIORNO ROMANO 


Dopo l’esperienza veneziana, la modernità di Marcantonio rispetto 
ad altri bolognesi si può verificare confrontando tra loro gli esiti rag- 
giunti dal nostro con quelli di un suo compagno di esperienze nella 
bottega del maestro: Jacopo Francia. Il corpus grafico di quest’ultimo 
(studiato in particolare da Hind ed, in tempi più recenti, da J.L. Shee- 
han)?! lo rivela nel corso del primo decennio in stretta connessione sti- 
listica con il padre Francesco e tecnicamente legato a Marcantonio, co- 
me si evince, in particolare, da Bacco ed il suo corteo(n. 83), cronologica- 
mente (e forse anche tematicamente) vicino all’? Apollo, Giacinto ed 
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69. La notizia, pubblicata per primo da B. 
Fillon nel 1880, venne riportata da A. Pe- 
trucci, 1964, pp. 19, 93, nota 4. Per il docu- 
mento relativo a Marcantonio del 1504 si 
veda la nota biografica curata da C. Giudi- 
ci. 


70. Sono ancora da studiare i rapporti (in- 
tesi soprattutto come convergenza di ri- 
sultati) tra F. Francia, Tullio ed Antonio 
Lombardo (quest'ultimo fu a Ferrara dalla 
seconda metà del primo decennio del 
Cinquecento) per la comune delicata in- 
terpretazione della classicità. Per i rappor- 
ti da taluni istituiti tra Marcantonio ed 
Antonio Lombardo si veda la scheda 34, 
nota 3. 


71. Si veda a tale proposito la scheda 83, 
nota 2 e, per l’identificazione del mono- 
gramma IF con Jacopo Francia, si con- 
fronti ancora la medesima scheda, nota 1. 
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72. A Jacopo Ripanda e al suo principale 
collaboratore, il maestro di Oxford, è de- 
dicato in particolare, un articolo di M. 
Faietti-K. Oberhuber in corso di pubbli- 
cazione (1987). 


Amore del Raimondi (n. 24) all’epoca dunque del presunto viaggio co- 
mune dei due artisti a Roma (1506). Nella Cleopatra di Jacopo (n. 84), 
databile dopo l’esperienza veneziana di Marcantonio tra il 1508 e il 
1509, mi sembra di poter scorgere un riflesso iconografico di Marte, Ve- 
nere ed Amore (n. 34) eseguita dal Raimondi forse ancora a Bologna pri- 
ma di partire per Firenze e poi per Roma. Ma il Francia contrappone al 
plasticismo scultoreo influenzato da Michelangelo del Raimondi una 
delicata interpretazione del protoclassicismo del padre, attraverso una 
modulazione chiaroscurale ed una varietà argentea di toni che nascono 
da un tratteggio fine ed irregolare abbastanza vicino a quello del Costa 
nella sua Presentazione al tempio (n. 69) Al contrario, il linguaggio tecnico 
del nostro (rafforzato dalle esperienze veneziane e dall’approfondi- 
mento di Diirer), anziché collegarsi al passato, sta sempre di più profi- 
landosi come uno strumento adeguato per esprimere un’arte veramen- 
te moderna: Michelangelo è il primo rappresentante della «terza ma- 
niera» con il quale Marcantonio entra in contatto. I tempi sono maturi 
per quel viaggio a Roma che segnerà il raggiungimento di una compiu- 
ta maturità. A contatto con i più importanti monumenti dell’antichità 
(e questa volta per lungo tempo) al Raimondi si prospettano quelle 
possibilità che il Raibolini, secondo il Malvasia, invidiava a Raffaello: 
come se ne avvantaggiò? L'interesse prevalente per la statua isolata 
(che lo distingueva dall’ Aspertini) sembra ancora potersi verificare: sa- 
ranno ora una vecchia conoscenza come I’ Apollo Belvedere (n. 42) od un 
nuovo modello come la Venere inginocchiata (n. 36) ad attrarre la sua at- 
tenzione. Ma prosegue al contempo un atteggiamento fantastico che 
riscontriamo, per esempio, nel Trionfo (n. 37) e nella serie dei Cavalieri 
romani (n. 38). 

Il Trionfo fu in ogni caso disegnato da un altro artista, vale a dire da 
quello Jacopo Ripanda a cui è dedicato il saggio di S. Ebert-Schifferer, 
nel quale confluiscono risultati condotti indipendentemente e da di- 
verse angolazioni.”2 Il dato emergente da tali indagini può così essere 
riassunto: la nascita bolognese dell’artista non esercitò influssi destinati 
a sopravvivere nella sua attività superstite, in cui si ravvisano i caratteri 
di una formazione umbra (Perugino-Pinturicchio) sui quali via via van- 
no innestandosi esperienze dell'ambiente romano degli anni ottanta- 
novanta ed oltre. Se davvero l’attività del Ripanda si svolse prevalente- 
mente nell'Italia centrale (è presumibile una sua permanenza nel can- 
tiere del Duomo di Orvieto dal 1485 al 1495, con qualche breve interru- 
zione), che significato ha la sua presenza in mostra? In realtà, pur essen- 
do lontano da Bologna negli anni formativi del Raimondi, Jacopo ha 
modo di incontrare l'incisore forse già durante i suoi primi viaggi a Ro- 
ma (1502/03 e 1506), ma sicuramente intorno al 1509, quando cioè Mar- 
cantonio si insedierà stabilmente nell’Urbe per diversi anni. 

Il rapporto tra i due artisti non fu comunque di lunga durata e, allo 
stato attuale, esso è documentato dal solo Trionfo; tuttavia la ricostru- 
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zione critica del Ripanda, con la conseguente delimitazione delle espe- 
rienze artistiche del Peruzzi ai suoi esordi romani, comporta anche la 
precisazione degli influssi del senese su Marcantonio e chiarisce uno 
dei topoi presente nella storiografia raimondiana.73 

Mentre si lascia, dunque, a S. Ebert-Schifferer il compito di delineare 
le vicende particolari del Ripanda, si vuole qui solo sottolineare che lo 
stile disegnativo del Peruzzi intorno al 1510, documentato dallo studio 
preparatorio per Europa ed il toro nella Sala di Galatea alla Farnesina (n. 
97), non consente alcun dubbio al fatto che il Trionfo del Louvre (n. 92), 
inciso da Marcantonio intorno al 1509, non possa tradire la stessa mano 
e la stessa mentalità. Ancora tardo-quattrocentesco per cultura, esso co- 
stituisce in un certo senso il punto di arrivo del Ripanda, differenzian- 
dosi dagli altri fogli del cosiddetto gruppo Frizzoni-Wickhoff?* per 
un'impostazione più classica nella resa dello spazio e delle figure. Que- 
ste ultime, tuttavia, non hanno ancora una costruzione organica coe- 
rente e la tecnica a tratteggio, assai minuta e delicata, rivela inequivoca- 
bilmente una formazione tardo-quattrocentesca. Nel disegno del Pe- 
ruzzi, invece (dove il mito diventa il veicolo privilegiato per la rappre- 
sentazione di una umanità moderna in cui si attua la piena acquisizione 
dei valori strutturali dell’antico), il tratteggio, pur essendo attento e rifi- 
nito come in uno studio preparatorio finale, si differenzia notevolmen- 
te per l'energia dei segni, la mentalità sistematica e la sicurezza volu- 
metrica e spaziale. 

Certamente, Marcantonio, al suo arrivo a Roma dopo le esperienze 
veneziane e fiorentine, era in grado di accogliere la modernità del lin- 
guaggio del Peruzzi, ma sembra che le sue personali vicende lo spinse- 
ro ad aggregarsi dapprima al Ripanda. Non dobbiamo dimenticare a 
questo proposito che quest’ultimo dovette costituire per un certo pe- 
riodo un punto di riferimento per varie persone giunte dall'Italia set- 
tentrionale, come quel Giovanni Battista Palumba già confuso con 
lui 75 e, primo fra tutti, l'Aspertini, che nell’ ultimo decennio del Quat- 
trocento a Roma condivise con Jacopo l’appassionata esplorazione 
dell’antico e l'amicizia con artisti-collezionisti come Andrea Bregno.76 
Del resto, l'impresa spericolata della colonna Traiana, verosimilmente 
compiuta dal Ripanda prima dell'inizio della decorazione delle Sale ca- 
pitoline,7 dovette conferirgli, nel primo decennio del Cinquecento, 
una grande fama: non c’è da stupirsi che Marcantonio si rivolgesse pro- 
prio a lui, in quanto amico di quell’Aspertini col quale a Bologna aveva 
già condiviso l'interesse verso l'antico. Ma è sintomatico che la ripro- 
duzione a stampa del disegno del Louvre (n. 37) risulti più classica del 
modello e segni, pertanto, già nel 1509, la differenza di mentalità tra i 
due artisti. Dopo un'iniziale collaborazione con un altro settentrionale 
venuto a Roma come Giovanni Antonio da Brescia (n. 39), Marcanto- 
nio cercherà infatti altrove i suoi referenti culturali. Ma almeno per 
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73. Si confronti a questo proposito l’opi- 
nione espressa da H. Hirth nel 1898, nei li- 
neamenti di fortuna critica che precedono 
le schede su Marcantonio. 


74. Per un’analisi del gruppo Frizzoni- 
Wickhoff si rimanda al saggio di S. Ebert- 
Schifferer e alle schede 90-92. 


75. Sull’artista si veda MJ. Zucker, 1984, 
pp. 135-156, con precedente bibliografia. 


76. A proposito dell’esplorazione della 
Domus Aurea si confronti N. Dacos, 1969, 
pp. 79-83. Il Bregno (probabilmente in 
contatto con il poeta Evangelista Madda- 
leni de’ Capodiferro, che conosceva il Ri- 
panda, e con il card. Riario, committente 
di Jacopo) fu certamente in rapporto con 
il Ripanda (R. Cannatà, in Aspetti dell’arte a 
Roma prima e dopo Raffaello, 1984, p. 28) c 
con l’Aspertini che disegnò opere presenti 
nella sua collezione (G. Schweikhart, 
1986, p. 27). 

77. Una fonte contemporanea che ricorda 
l'impresa della colonna Traiana è costitui- 
ta da R. Maffei, 1506, f. ccc. La decorazio- 
ne delle Sale capitoline è ricordata in una 
ambasceria veneta a Giulio II del 30 aprile 
1505 (per questa ed altre referenze si con- 
fronti P. Masini, in AA.VV., Il Campidoglio 
all’epoca di Raffaello, 1984, pp. 17-22). 
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78. Per la bibliografia sul taccuino si veda 
la scheda di S. Ebert-Schifferer, 93. 


79. Alcuni rapporti indiretti, vale a dire 
mediati dalla comune adesione ai modi 
del Ripanda (che in Marcantonio si risolse 
in un momentaneo avvicinamento) sono 
stati evidenziati nella scheda 38. 


80. M. Faietti-K. Oberhuber, 1987. 


81. K.T. Parker, 11, 1956, pp. 357-360, n. 668 
(lo studioso scorgeva nel fol. 15v. una cita- 


zione dalla Scuola di Atene di Raffaello). 


82. P.P. Bober, 1957, pp. 11-15 (rimane an- 
cora valida la cronologia proposta dalla 
studiosa che per il London I, sicuramente 
anteriore al London II, accetta come ter- 
mine ante quem l'anno 1535 che compare su 
di un'iscrizione apposta al codice, mentre 
non è condivisibile la retrodatazione sug- 
gerita da M.V. Brugnoli, 1983, pp. 81-93). 
83. M.M. Licht, 1970, pp. 379-380. Occorre 
ricordare che in questo saggio non ci si è 
voluti soffermare sulla tipologia dei diver- 
si libri di disegni citati nel testo: per una 
discussione al riguardo si rimanda all’inte- 
ressante contributo di A. Nesselrath, 1986, 
pp. 89-147, con particolare riferimento alle 
pagg. 126 (per il libro dell'Ashmolean 
Museum) e 144 (per i libri dell’ Aspertini); 
si confronti anche l'opera di G. Schweik- 
hart, 1986, pp. 3-20. La terminologia adot- 
tata per designarli è dunque quella cor- 
rente. 


questi primi anni non fu il Peruzzi il suo interlocutore privilegiato: ol- 
tre per il Trionfo (n. 37), anche per I’ Orfeo ed Euridice (n. 40) molti avan- 
zarono ancora il nome del Peruzzi per il disegno preparatorio, ma in 
realtà le analogie formali che si potrebbero individuare con le figure 
del senese sono il frutto di un’interpretazione di Raffaello che avvicina 
Marcantonio al Peruzzi. 


UN MAESTRO MINORE A CONTATTO CONI NIELLO-PRINTS: JACOPO DA Bo- 
LOGNA 


Il foglio appartenente al taccuino di Lille (n. 93) ed i disegni prove- 
nienti dalla Farnesina (n. 96) e dal Louvre (nn. 94-95) sono dovuti ad 
uno Jacopo da Bologna, che non ha nulla a che fare né con Jacopo Ri- 
panda, né con Jacopo Francia, come in precedenza era stato avanzato.78 
L'individuazione di questo artista come personalità autonoma nasce 
dall’analisi sistematica compiuta su tutti i fogli ascritti in passato al Ri- 
panda. Da questa indagine sono emerse tre personalità distinte: la pri- 
ma corrispondente al maestro Frizzoni-Wickhoff, ossia il Ripanda me- 
desimo; la seconda al maestro di Oxford, responsabile del libro di dise- 
gni con illustrazioni desunte in parte dall'antico, ora all'Ashmolean 
Museum; la terza al maestro di Lille, vale a dire a quello Jacopo da Bo- 
logna che nel 1516 datava e firmava il taccuino conservato in quella città 
(n. 93). 

Al contrario del Ripanda, il maestro di Oxford non è presente in mo- 
stra dal momento che egli non creò rapporti diretti con Marcantonio.?9 

L’artista, infatti, già attivo assieme al suo maestro Jacopo nel cantiere 
di S. Onofrio a Roma, poi nella Sala di Annibale in Campidoglio, infine 
nell’Episcopio di Ostia, rivela nel codice un imbarazzato amalgama tra 
la cultura tardo-quattrocentesca trasmessagli dal Ripanda ed il tentati- 
vo di aggiornarsi in direzione del classicismo del nuovo secolo attraver- 
so una certa ampiezza e monumentalità delle figure.80 Ma già all’inizio 
del secondo decennio (nel 1511 si è individuato un termine post quem per 
la redazione del libro di disegni)8! il suo linguaggio denota un irrecu- 
perabile arcaismo rispetto al classicismo elaborato nel frattempo da 
Raffaello, col quale Marcantonio era entrato in contatto. Dunque, se il 
Raimondi era già più moderno del Ripanda all’epoca del suo esordio 
romano, a maggior ragione lo fu più avanti nei confronti di questo col- 
laboratore di Jacopo. Semmai il libro di Oxford (figg. 10-11) potrebbe 
essere preso in considerazione come esempio di codice di antichità cro- 
nologicamente collocabile tra il Wolfegg Codex edi due libri londinesi 
realizzati assai più tardi da Amico.82 Ma non è questa la sede per discu- 
tere di questo aspetto, né dei diversi taccuini ascritti a Nicoletto da Mo- 
dena, anch'essi abbastanza tardi.83 

Passando a considerare il codice di Lille, si verifica come il segno di 
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contorno nervoso delinei figure che, ancora nel 1516, denotano ele- 
menti di cultura settentrionale (ferrarese-bolognese) e centrale (Leo- 
nardo, Pinturicchio e Filippino Lippi). Probabilmente ad un'iniziale 
formazione avvenuta ai tempi dell’ esordio del Costa a Bologna e dei ri- 
flessi nell’arte locale della cultura pittorica ferrarese, in particolare di 
Ercole dei Roberti, Jacopo sovrappose successive acquisizioni culturali, 
senza radicalmente mutarla.84 La multiforme varietà delle sue espe- 
rienze è forse dovuta ad una condizione esistenziale dell’artista che si 
definisce «pelegrino»:85 in ogni caso, ancora nel 1516, Jacopo non s’é 
aperto ai grandi fatti dell’arte moderna, probabilmente a causa di una 
sua perifericità rispetto ai più importanti centri artistici o per i residui 
legami con una tradizione culturale definitivamente sorpassata. 

La destinazione di questo libretto è assai problematica: l’uso della 
pergamena rende credibile un'ipotesi collezionistica; tuttavia, c'è an- 
che la possibilità che si tratti in uno strumento di bottega, destinato ad 
orafi, autori di niello-prints o di maioliche istoriate (è nota la singolare for- 
tuna incontrata dal taccuino proprio in quest'ultimo ambito).8 In tal 
caso la sua arretratezza culturale risulterebbe in parte motivata anche 
dal fatto che in stampe a niello ed in maioliche istoriate accanto a model- 
li più aggiornati si protrassero a lungo motivi di estrazione tardo-quat- 
trocentesca. La vicinanza stilistica di alcune stampe a niello raffiguranti 
Teste con copricapi fantastici (nn. 101-102) con un foglio del libretto confer- 
ma una relazione diretta con la produzione dei niello-prints e ne giustifi- 
ca la presenza in mostra. Vicino al taccuino del Louvre ascritto a Pere- 
grino da Cesena a causa di una probabile funzione culturale analoga, il 
libretto di Lille si colloca cronologicamente in una fase di declino delle 
stampe a niello, la cui vitalità artistica dovette esaurirsi in concomitanza 
con quella dei nielli veri e propri, cioè entro il secondo decennio del se- 
colo, come asseriva il Cellini.8 I disegni esposti provenienti dalla Far- 
nesina (n. 96) e dal Louvre (nn. 94-95) costituiscono alcuni dei fogli che 
possono essere raccolti intorno a Jacopo da Bologna. Il corpus, così come 
si è venuto configurando allo stato attuale delle conoscenze, compren- 
de anche disegni non privi talora di alcune differenze stilistiche (spesso 
determinate dal formato delle figure rappresentate) e tuttavia ricondu- 
cibili ugualmente se non al nome di Jacopo, quanto meno al suo ambi- 
to. Diversi studi di teste singole, appaiate o multiple sono conservate al 
Louvre,88 al Rijksmuseum,89 a Brera? al Museo Boymans-van Beu- 
ningen e al Kupferstichkabinett di Berlino (in queste due ultime colle- 
zioni sono presenti al verso due raffigurazioni dell’ Ercole ed Anteo (fig. 
12), che costituisce anche il soggetto del disegno conservato alla Pinaco- 
teca Nazionale di Bologna, appartenente allo stesso gruppo).? Ancora 
a Berlino si trova un foglio raffigurante al recto una Predica e al verso Studi 
di cavalli?? mentre a Rotterdam è presente un disegno con S. Giovanni 
Evangelista al recto e S. Luca al verso (fig. 13). Al British Museum si con- 
serva inoltre una ?Disputa?* non priva di contatti con gli altri fogli men- 
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84. È noto come uno dei fogli del taccuino 
derivi da due affreschi già nel palazzo di 
Pandolfo Petrucci a Siena: il Riscatto dei 
prigionieri (ora alla Pinacoteca Nazionale 
di Siena) attribuito a Genga ed eseguito 
forse su disegno del Signorelli e il Coriola- 
no, Volumnia e Veturia (oggi alla National 
Gallery di Londra), ascritto a Signorelli 
Genga (si veda G. Borghini, 1981, p. 49, 
nota 104). Per una retrodatazione del tac- 
cuino rispetto al 1516 si veda la scheda 93 a 
cura di S. Ebert-Schifferer. 


85. Per la lettura dell’iscrizione presente 
sul taccuino si veda la scheda 93 di S. 
Ebert-Schifferer. Ritengo che la parola 
«pelegrino » possa significare sia una mo- 
mentanea condizione di Jacopo legata ad 
un pellegrinaggio (per esempio, verso 
luoghi sacri), sia una condizione esisten- 
ziale che lo avrebbe portato a viaggiare in 
continuazione. Questa seconda versione 
risulta accreditata dall'interpretazione 
della parte finale dell’iscrizione nei se- 
guenti termini: «... pelegrino dalanno in 
felice adolescentia...». 


86. M. Faietti, in F. Zurli-A.M. Iannucci, 
1982, pp. 65-66. 
87. A.M. Hind, 1936, p. 20. 


88. Oltre ai fogli esposti (nn. 94-95), facen- 
ti parte di una serie corrispondente ai nn. 
di inventario 2642-2649, al Louvre esiste 
un disegno (inv. 6780, r. e v.) raffigurante 
due teste, di cui devo la conoscenza alla 
cortese segnalazione di S. Ebert-Schiffe- 
rer. L’intero corpus di fogli ascrivibili a mio 
parere a Jacopo da Bologna è è stato analiz- 
zato dalla scrivente in un contributo in 
corso di pubblicazione (1987). 


89. Due fogli recanti ciascuno una coppia 
di teste con copricapi fantastici, pubblicati 
come opera di J. Ripanda da J. Scholz, 
1969, pp. 36-38. 

90. Rimangono alcune riserve circa 
l'identità di mano di questo foglio con gli 
altri, anche se l’affinita al gruppo è palese: 
esso è stato pubblicato da P.C. Marani, in 
D. Pescarmona, 1986, p. 40, n. 5, come 
opera di un artista attivo in Italia setten- 
trionale nel primo quarto del XVI secolo. 


91. I due disegni di Rotterdam e di Berlino 
presentano rispettivamente i seguenti nu- 
meri di inventario: 1,33 r. e v. e KdZ 4252 r. 
e v.; il foglio di Bologna inv. 1708 è stato 
pubblicato da chi scrive (1985, pp. 219-221, 
n. I), come anonimo bolognese degli inizi 
del sec. XVI, in una fase iniziale della ri- 
cerca che ha condotto alla individuazione 
di un corpus di disegni di Jacopo da Bolo- 
gna. 
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Mae s WC A 

Fig. 10. Maestro di Oxford, Codex Ripanda (fol. Fig. 11. Maestro di Oxford, Codex Ri- Fig. 12. Jacopo da Bologna, Ercole ed Anteo, 

38v), Oxford, Ashmolean Museum. panda (fol. 41r), Oxford, Ashmolean Bologna, Gabinetto dei disegni e delle 
Museum. stampe. 
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zionati, cui va aggiunto nella stessa collezione un disegno con Tritoni e 
mostri marini cui è associato al verso un Trionfo ed un foglio raffigurante il 
Massacro degli Innocenti (r.) ed un Monaco seduto ed un ?Apostolo in piedi (v.) 
agli Uffizi.95 All'interno di questo nucleo un posto particolare è occu- 
pato dalle due Teste con copricapi fantastici di collezione Janos Scholz, si- 
curamente il disegno più indipendente dagli altri per lo stile autonomo, 
tanto è vero che per esso è stato avanzato (e non senza fondamento) il 
nome di Jacopo Francia.% 


PRIMI INFLUSSI DI MARCANTONIO (E DI RAFFAELLO) SUI BOLOGNESI: LIMI- 
TI DELL’ AGGIORNAMENTO CULTURALE DI J. FRANCIA 


Con il libretto di Lille abbiamo oltrepassato i limiti temporali impo- 
sti alla rassegna ed è bene ora tornare un poco indietro, al 1510-11, epoca 
di esecuzione da parte di Marcantonio della Lucrezia (n. 41), che conclu- 
de emblematicamente l’esposizione.9? Nella scheda relativa si è ampia- 
mente discusso il rapporto con il disegno dell’ Urbinate presente in mo- 
stra (n. 98) ed il fatto che, pur non essendo la prima stampa incisa da 
Raffaello (la Didone, B. 187, è sicuramente precedente), tuttavia essa se- 
gnò l’inizio di un rapporto di lavoro tra i due. Qui interessa solo sottoli- 
neare come la Lucrezia riveli compiutamente il passaggio, sotto il profi- 
lo stilistico, dall’iniziale cultura di estrazione bolognese corroborata 
dalle esperienze venete e fiorentine al pieno classicismo di Raffaello, 
così come si era configurato all’epoca della Stanza della Segnatura. 

Se questo è il punto di arrivo di Marcantonio intorno al 1510-11, ve- 
diamo cosa succede agli altri bolognesi di cui via via ci si è occupati, in 
questi stessi anni. Va detto che questo discorso è indirizzato in partico- 
lare a Jacopo Francia, poiché il padre, Francesco, e Lorenzo Costa non 
sono stati intenzionalmente considerati a partire dal 1505 circa (il Giudi- 
zio di Paride, n. 67) e dal 1505-1506 (studio preparatorio per la Disputa di 
S. Cecilia di fronte al prefetto Almachio, n. 71). 

Fino a tutta la prima metà del primo decennio del Cinquecento, in- 
fatti, si può dire che il linguaggio di entrambi gli artisti registrasse una 
continua evoluzione, sottolineata dall’aggiornamento personalissimo 
compiuto da Lorenzo sulla cultura fiorentina e dall’elaborazione di 
uno stile protoclassico, in parallelo con il Perugino, da parte di France- 
sco.?8 Dall'inizio del 1507 circa il Costa sarà attivo a Mantova;99 la sua 
scomparsa dalla scena artistica bolognese in concomitanza con la prima 
cacciata dei Bentivoglio dalla città (11 novembre 1506) segna davvero la 
fine di un’epoca. Niente dei nuovi tempi sembra trapelare nella serena 
arte del Francia, che, dopo aver recepito nelle pareti dell’ Oratorio di S. 
Cecilia con lo Sposalizio della Santa (1505-06) i primi riflessi di Raffael- 
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92. Berlino, Kupferstichkabinett, KdZ 
4251 r. € V. 


93. Rotterdam, Museum Boymans-van 
Beuningen, inv. 384 r. e v. 


94. Londra, British Museum, rispettiva- 
mente inv. 1887-7-22-35 e inv. 1936-10-10- 
13 r. e v. 

95. Pubblicato in A. Petrioli Tofani, 1987, 
P. 537, n. 1291E, con l'attribuzione tradi- 
zionale ad Ercole Grandi. 


96. K. Oberhuber, in K. Oberhuber-D. 
Walker, 1973, pp. 54-55, n. 45. Si veda la 
nota I05 a proposito della possibilità di 
istituire un primo corpus di disegni di Jaco- 
po Francia. 

97. La presenza di una stampa esorbitante 
dai limiti cronologici adottati per questa 
rassegna è motivata dal disegno autografo 
di Marcantonio ad essa connesso: si veda- 
no al riguardo le schede 43 e 58. 


98. L'adesione di L. Costa al Perugino è 


. soprattutto verificabile nelle opere dipin- 


te (più che nei disegni) e nelle miniature: 
si veda al riguardo P. Tosetti Grandi, 1985, 
pp- 339 ss. 

99. C.M. Brown, 1968, pp. 301-324, per 
precisazioni cronologiche riguardanti la 
decorazione dell'Oratorio di S. Cecialia, 
ultima impresa bentivolesca prima della 
cacciata dei Bentivoglio (11 novembre 
1506). Il Costa, comunque, già in prece- 
denza cra in contatto di lavoro coi Gonza- 
ga di veda P. Tosetti Grandi, 1984, pp. 211- 
219). 
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100. D. Scaglietti, in Il tempio di San Giaco- 
mo Maggiore in Bologna, 1967, pp. 133-146. 
101. Un esame complessivo sulla produ- 
zione pittorica del Francia è stato di re- 
cente tracciato da S. Stagni, in V. Fortunati 
Pietrantonio, 1 1986, pp. 1-9. 


102. Sull’attivita di Aspertini a Lucca: M. 
Tazartes, 1982, pp. 29-48. 


103. Anche in stampe realizzate a partire 
dalla seconda metà del secondo decennio 
si evidenziano influssi di cultura romana, 
come ha sottolineato J.L. Shechan, 1973, p. 
493 € p. 500, n. 182: oltre ai Santi Patroni di 
Bologna, (H.V, 233,9), influenzata dalla S. 
Cecilia, si ricordano Cupido e Psyche (H.V, 
233,10), la cui attribuzione al Francia è sol- 
tanto ipotizzabile, basata su di un disegno 
all’ Albertina, forse copiato da uno studio 
preparatorio per l'affresco di Raffaello 
nella Loggia di Psyche (Hind ricordava 
anche un altro disegno della Biblioteca 
Reale di Torino, come probabile originale 
per la stampa di Jacopo, mentre K. Ober- 
huber, in Roma 1986, pp. 189-207, li ritiene 
entrambi copia da un originale raffaelle- 
sco) ed infine i due pannelli ornamentali 
(H.V, 235, nn. 18-19), facenti parte di una 
serie di venti dovuta ad Agostino Vene- 
ziano, nonché Cristo in casa di Simone (H.V, 
234, 13) datata 1530 e copiata da Marcanto- 
nio (queste ultime opere potrebbero esse- 
re state eseguite all’epoca del probabile 
viaggio verso il Nord di Agostino, dopo il 
Sacco di Roma, quando anche lo stesso 
Raimondi tornò a Bologna). 

104. J.L. Sheehan (1973, p. 498, n. 181 e p. 
492) individua in incisioni successive alla 
Lucrezia, come la Carità (v, 230-231,2) e la 
Sacra Famiglia con S. Elisabetta e S. Giovanni- 
no (H.V. 232-233,8) la conoscenza di opere 
di Raffaello intorno al 1509-1512 (Madonna 
di Foligno; Stanza della Segnatura; Sibillein S. 
Maria della Pace): questo fatto la induce a 
posticipare al biennio 1512-1514 la data del 
probabile viaggio a Roma. 


10,100 prosegue la sua imperturbabile vena artistica non registrando no- 
vità di rilievo, fino alla sua morte (1517).10! È a questo punto che Mar- 
cantonio deciderà di andare a Venezia (1507-1508), forse perché intuiva 
che la vitalità artistica del suo maestro stava esaurendosi, assieme al po- 
tenziale di modernità in essa dapprima contenuto. Più o meno nello 
stesso momento anche l’Aspertini se ne andò a Lucca,!02 tanto che si 
potrebbe concludere che la cacciata dei Bentivoglio costituì una piccola 
diaspora degli artisti locali, così come lo sarà per Roma, ma ad un diver- 
so livello, il Sacco. Sulla complessità delle esperienze aspertiniane si è 
già detto in precedenza; alla fine del primo decennio giunge a piena 
maturazione il linguaggio stilistico presente nel Wolfegg Codex (n. 81), 
mentre nel corso del secondo si intensificano le relazioni con l’arte di 
D. Campagnola, in particolare (n. 82). Ma il percorso di Amico sarà 
sempre più autonomo d’ora in avanti, sia nel contesto degli altri artisti 
bolognesi, che rispetto a Marcantonio. 

Come il Costa ed il Francia anche Nicoletto da Modena non è stato 
preso in considerazione oltre il 1507 circa, anno in cui risulta documen- 
tato a Roma, poiché le sue esperienze in quella città si rivelano assai li- 
mitate rispetto al registro dei nuovi tempi. 

Di fatto l'unico bolognese che sembra ora seguire Marcantonio nella 
sua esperienza romana è Jacopo Francia, suo antico compagno nella 
bottega del padre. Infatti, la Lucrezia (n. 85) già nel 1511 riflette la cono- 
scenza della stampa omonima del Raimondi (n. 41). È evidente il tenta- 
tivo di aggiornamento di Jacopo, cui corrisponde, tuttavia, nei risultati 
un compromesso stilistico, come osservo nella scheda relativa. Infatti, 
la Lucrezia non è ancora distante dal nudo raimondiano della Grammati- 
ca (n. 30), risalente ancora al viaggio veneziano, nonché ai nudi elabora- 
ti dal padre all'epoca del Giudizio di Paride (n. 67). In altri termini a que- 
ste date l'ideale di bellezza femminile di Jacopo sta a mezza strada tra il 
protoclassicismo raggiunto da Francesco verso la metà del primo de- 
cennio e le novità romane di Marcantonio. 

Non ci sono testimonianze documentarie che possano comprovare 
un viaggio di Jacopo a Roma in questo periodo, ma un soggiorno roma- 
no è già stato ipotizzato da chi in particolare si è occupato della sua gra- 
fica, come Passavant, Hind, Petrucci e Sheehan. Infatti le opere pittori- 
che rivelano solo a partire dal 1515 circa una certa monumentalità di 
stampo raffaellesco, del resto spiegabile con la presenza di dipinti 
dell’ Urbinate a Bologna, primo fra tutti la S. Cecilia.1°3 Tuttavia, la cul- 
tura antiquaria espressa in incisioni precedenti, come la Ninfa di una 
fontana o divinità marina (n. 86), più o meno coeva alla Lucrezia, induce a 
ritenere che già intorno al 1511-12 il Francia possa essere venuto a diret- 
to contatto, forse per la seconda volta, con le antichità romane e con 
l'arte di Raffaello di quegli stessi anni.!° Rafforza questa ipotesi l'ascri- 
zione che ho avanzato a favore del Francia dell’ Apollo Belvedere conser- 
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vato a Berlino e che sembra presupporre una visione diretta della statua 
(n. 88). Lo studio si inserisce infatti senza difficoltà all’interno di un cor- 
pus di disegni autografi di Jacopo ricostruibili grazie all’individuazione 
in un foglio conservato al Louvre di un disegno preparatorio per un di- 
pinto conservato alla Pinacoteca Nazionale di Bologna.!65 

Dunque, Jacopo avrebbe seguito per qualche tempo Marcantonio a 
Roma, sviluppando in quella città quella passione antiquaria che dove- 
va condividere con il nostro sin dalle prime esperienze (e che forse lo 
aveva condotto una prima volta nell Urbe intorno al 1506 assieme al 
Raimondi). Varcato il primo decennio del secolo sono proprio le inci- 
sioni (prima ancora che i dipinti) a costituire un terreno di indagine pri- 
vilegiato per la verifica di quel compromesso stilistico tra la formazione 
franciana di Jacopo (in lui indubbiamente assai più cogente che non in 
Marcantonio data la contiguità di lavoro con il padre) e le novità raf- 
faellesche. 

Un interessante disegno (n. 89), finora sfuggito alla critica e d’altro 
canto debordante dai limiti temporali della rassegna, è stato scelto con 
l'intento di documentare una prima nascita della leggenda sulla morte 
di Francesco Francia.!9 Infatti, è parso assai significativo che proprio in 
un foglio con ogni verosimiglianza autografo del figlio, venisse apposta 
in epoca coeva alla datazione riferita nella scritta, una notizia erronea 
rispetto alla data di morte del Raibolini, qui fissata al 1533, ma che sap- 
piamo essere avvenuta nel 1517. Si era creata dunque a Bologna una leg- 
genda sulla morte del Francia ancora prima che il Vasari individuasse 
nell’arrivo della S. Cecilia di Raffaello la causa, allorché a suo dire il vec- 
chio artista venne sopraffatto dalla superiorità del più giovane? E per 
quali motivi? Al Malvasia, tanto impegnato a produrre testimonianze 
che posticipassero la morte del concittadino, questo disegno era sfuggi- 
to, forse perché probabilmente già lontano da Bologna (nel Settecento 
apparteneva al lucchese Tommaso Bernardi presso cui lo descrive il 
Lanzi)!07 e non v'è dubbio che se lo avesse conosciuto se ne sarebbe 
servito come prova decisiva. 

Gli interrogativi che esso pone non possono, almeno per il momen- 
to, essere sciolti, tuttavia piace concludere una rassegna che, seguendo 
le vicende formative ed il primo raggiungimento di una maturità del 
Raimondi, fa luce sulle caratteristiche, i limiti e la portata della cultura 
umanistica bolognese a cavallo tra il Quattrocento ed il Cinquecento, 
con una testimonianza del pervicace attaccamento di una tradizione lo- 
cale a colui che segnò veramente il passaggio tra una maniera quattro- 
centesca ed una più moderna (tra la seconda e la terza maniera, come an- 
cora il Vasari ci ricorda). I tempi naturalmente lo travolsero ed al suo al- 
lievo forse più recettivo dei nuovi tempi non restò che cercare altrove 
quel compimento di un linguaggio protoclassico e «all'antica» che Bo- 
logna gli aveva così tenacemente radicato come principio essenziale 
della sua arte. 
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105. Si veda al riguardo la scheda 89. Si rin- 
grazia N. Roio per aver individuato la 
connessione del disegno con il dipinto. 
Accanto ai disegni esposti in mostra ed ai 
due fogli a lui ascritti a Princeton e ad Ox- 
ford (nota 6), si possono annoverare tra le 
opere di Jacopo anche la Cleopatra degli 
Uffizi (1795F) pubblicata da N. Roio (in V. 
Fortunati Pietrantonio, 1, 1986, p. 33) e for- 
se due disegni raffiguranti un Satiro ed una 
Ninfa e Due putti conservati in collezione 
privata a Rochester (U.S.A.) e segnalatimi, 
con tale probabile attribuzione, da K. 
Oberhuber. Non è invece a mio parere 
proponibile l’ascrizione al bolognese di 
un foglio con scena «all’antica» (attribui- 
to talora anche a F. Francia) che nell’ Ar- 
chivio fotografico della Biblioteca Hert- 
ziana è ricordato a New York, Paul Drey 
Gallery. Perplessità sussistono per un di- 
segno in collezione J. Scholz raffigurante 
la Vergine e S. Anna (Drawings from Bolo- 
gna..., 1957, n. 61), mentre assai interessanti 
risultano i due fogli conservati al British 
Museum, con Cristo che prende congedo dalla 
Madre (inv. 1911-10-18-3) e il Compianto del- 
la Vergine (inv. 1860-6-16-47). Per altri di- 
segni presenti in musei ed attribuiti al 
Francia si confrontino: J. Byam Shaw, 
1976, p. 232, n. 865 (per i Due Santi conser- 
vati ad Oxford, Christ Church) e A.E. 
Popham-J. Wilde, 1949, pp. 231-2, n. 328 
(per una Resurrezione frammentaria). 





106. Il disegno è citato anche da C. Demp- 
sey, in J. Beck, 1986, p. 70, nota 59, che lo 
ricorda in relazione alla data di morte 
pubblicata da Lanzi (7 aprile 1533), igno- 
randone l’esistenza. 

107. L. Lanzi, ed. 1968-74, 111, 1974, pp. 15- 
16. 
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1. G. Mancini, 1956/57, 1, p. 184; C.C. Mal- 
vasia, 1969 (1686), pp. 11 s.; A. Bertolotti, 
1885, ristampa 1962, pp. 35 s.; G. Fiocco, 
1920, pp. 27-48. 

2. Lille, Musée des Beaux-Arts Inv. Plu- 
chart 379-392 (vedi H. Pluchart, 1889, p. 84 
ss.); comunicazione di un ambasciatore 
veneziano del 1505, pubbl. in E. Miintz, 
1885, p. 9 s. 

3. Riassunto di P. Venturoli pp. 432-439; 
integrato da S. Ebert-Schifferer, cap. V, 
pp. 178 ss. 

4. K. Oberhuber, 1984, p. 341; n. 14. 

5. À questo gruppo appartengono i fogli 
conservati al Louvre Inv. 5610 e 8257, al 
British Museum Inv. 1933-11-13-1 e agli 
Uffizi Inv. 8946 S. 


6. M. Faietti-K. Oberhuber in corso di 
stampa, sull'album di Oxford: K.V. Par- 
ker, 1956, n. 668; J.G. Rushton, 1976, n. 
xvi; H. Macandrew, 1980, p. 282; su Ostia: 
G. Borghini, 1981, pp. 79-93. 


Fu soltanto all’inizio del Seicento, dopo che Giulio Mancini ebbe ri- 
chiamato l’attenzione sul nostro, non menzionato dal Vasari, che Jaco- 
bus de Bononia s'impose col cognome oggi comunemente usato di Ri- 
panda. Le esigue fonti e gli scarsi contributi critici che in seguito C.C. 
Malvasia, A. Bertolotti e pochi altri apportarono, vennero riassunti per 
la prima volta nel 1920 da Giuseppe Fiocco in un saggio dedicato a que- 
sto personaggio il cui percorso artistico rimane piuttosto vago.! I punti 
di riferimento per la ricostruzione dell’ opus furono un quaderno di di- 
segni a Lille firmato «Jac? pictor de bollogna» nel 1516 (n. 93) e un ciclo 
di affreschi in parte conservato nel Palazzo dei Conservatori a Roma, il 
cui autore fu, secondo una fonte contemporanea, «Jacobus Rimpata».? 

Una serie considerevole di studi specifici ha fino ad oggi cercato di 
giustificare od interpretare in modo plausibile la divergenza stilistica 
tra queste due opere basilari, dando luogo a varie attribuzioni. Nuovo 
materiale documentario, venuto alla luce soprattutto negli ultimi anni, 
una ricostruzione iconografica approfondita, associata ad un’ analisi sti- 
listica del ciclo capitolino, così come la riproposizione di documenti su 
Ripanda già pubblicati più di un secolo fa, comportarono la necessità di 
riassumere tutti gli elementi cronologici conosciuti e di intraprendere 
una revisione delle molteplici attribuzioni3 

Indipendentemente, Konrad Oberhuber attribuì al Ripanda, a no- 
stro avviso a pieno titolo, un gruppo di disegni contesi per decenni fra 
Ripanda e Baldassarre Peruzzi (nn. 90-92), in base al loro stretto legame 
stilistico con gli affreschi romani.4 L'incompatibilità sempre più ovvia 
dello stile disegnativo del taccuino di Lille (n. 93) con quello dei disegni 
del cosiddetto gruppo Frizzoni-Wickhoff (nn. 90-92)5 strettamente 
connessi agli affreschi capitolini, per ora restituiti a Ripanda, indusse 
Marzia Faietti e Konrad Oberhuber a differenziare lo «Jacopo de bol- 
logna» dei fogli di Lille da Jacopo Ripanda. Questa distinzione ha con- 
sentito di individuare nel presente catalogo due diversi gruppi di dise- 
gni, uno dei quali assegnato ad un «maestro di Lille », alias Jacopo di Bo- 
logna, sul quale tuttavia ancora molto andrà chiarito sulla base del corpus 
assegnatogli in questa occasione. I due autori proposero inoltre di pren- 
dere in considerazione una terza personalità artistica che collaborò col 
Ripanda negli affreschi in Campidoglio e nell’ Episcopio di Ostia, auto- 
re inoltre del cosiddetto «Libro di disegni del Ripanda» nell’ Ashmo- 
lean Museum di Oxford e per questo motivo da loro denominato 
«Maestro di Oxford». Contribuirono con ciò ad arricchire le nostre 
scarse conoscenze sulla bottega romana del Ripanda.$ 

Può sembrare strano che la critica si sia occupata con tanta verve di un 
artista i cui pochi affreschi ancora conservati non lo collocano certa- 
mente fra i grandi del suo tempo. I suoi contemporanei erano di tutt'al- 
tro avviso. Per esempio già nel 1506 Raffaele Maffei (Il Volaterrano) ri- 
ferisce: «Floret item nunc Romae Iacobus Bononiensis qui Traiani co- 
lummae picturas ommes ordine delineavit, magna ommium admiratio- 
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ne, mognoque periculo circum machinis scandendo».? La ricerca detta- 
gliata degli ultimi anni conferma quanto queste poche frasi colgano 
l'importanza ed il significato di Ripanda a quell’ epoca: l'artista si rivela 
sempre più come una delle figure chiave della cultura umanistico-anti- 
quaria romana prima di Raffaello. Notizie sulla sua biografia e la sua 
opera contribuiscono ad ampliare le nostre conoscenze sulle relazioni 
esistenti tra committenti, umanisti ed artisti e sul rapporto tra l'icono- 
grafia e forse anche la committenza dei cicli di affreschi romani con un 
preciso ambiente culturale individuabile nella Roma del primissimo 
Cinquecento, un’epoca quindi che venne poi oscurata per lungo tem- 
po dagli splendori di Raffaello, ma che ne ha preparato il terreno. Ac- 
canto all'Umbria con Perugino e Pinturicchio è quindi Bologna che 
con Amico Aspertini, Jacopo Ripanda e da ultimo Marcantonio Rai- 
mondi ha dato un’impronta decisiva all'ambiente artistico-antiquario 
di Roma. 

Il periodo giovanile bolognese di Ripanda rimane però ancora com- 
pletamente oscuro. Recente è l'ipotesi che Ripanda si recasse a bottega 
presso Francesco Francia, come i più giovani Aspertini e Raimondi, ma 
essa è basata su considerazioni di tipo biografico.8 Per Malvasia, l’unico 
a menzionare il periodo di formazione di Jacopo, l'artista era un allievo 
di Filippino Lippi, ipotesi che derivò dalla sua fama di appassionato 
dell’antico. Si possono invece considerare certe le seguenti tappe della 
vita dell’artista. Nel 1485 si presentò un «magister Jacobus de Bononia» 
all’ opera del Duomo di Orvieto che si offrì di restaurare i mosaici della 
facciata della cattedrale. Questo artista diventò in seguito cittadino di 
Orvieto e su basi documentarie si può affermare che vi rimase a lavora- 
re fino al 1495, con interruzioni negli ultimi anni a causa di contratti sti- 
pulati a Roma. Nel 1493 viene infatti pagato per la collaborazione nella 
decorazione pittorica dell’appartamento Borgia in Vaticano, mentre in 
quel periodo nessun pagamento viene effettuato in suo favore ad Or- 
vieto. Dai numerosi atti orvietani ancora conservati si può ricostruire 
quanto segue: un pittore, che già nel 1485 porta il titolo di maestro e che 
come tale acquisisce diritto di cittadinanza prima del 1489,!° - ammet- 
tendo che un ventenne possa essere «maestro» - può esser nato al più 
tardi attorno al 1465. Se supponiamo inoltre, in mancanza di fonti che 
attestino il contrario, che egli sia passato direttamente dalla sua città na- 
tale, Bologna, ad Orvieto (forse originariamente con l'intenzione di 
proseguire subito per Roma), il periodo della sua formazione presso la 
bottega di Francesco Francia potrebbe collocarsi tra il 1477 e il 1485. Qui 
avrebbe fatto esperienza essenzialmente come orafo e niellatore, poi- 
ché il Francia stesso si dedicò con maggiore impegno alla pittura solo 
verso il 1490. Ciò spiegherebbe l'accuratezza dello stile grafico di Ri- 
panda, la sua precisione da incisore nel tratteggio incrociato che resero i 
suoi fogli così adatti a trarne stampe. La notizia che Ripanda lavorò co- 
me intagliatore di legno, viene riportata solo nel XVIII secolo, da Mar- 
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7. R. Maffei (Il Volaterrano), 1559 (1506), 
XXI, p. 493. 

8. G. Fiocco, 1920, p. 27. 

9. C.C. Malvasia, 1686, p. 12. 


10. I documenti orvietani furono pubbli- 
cati in: Racimolature 1876, pp. 3-19 e da L. 
Fumi, 1891, pp. 397 ss. Cfr. Racimolature 
1876, p. 8 e L. Fumi, 1891, p. 145, doc. n. 
CLV: un'attestazione del contratto del 
1.9.1489 in cui Ripanda viene denominato 
«Mastro Jaco de Bolongnia Cittadino e 
abitante in Orvieto». Pagamento a Roma 
nel 1493: F. Miintz, 1898, p. 181. 
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11. M. Oretti, Ms. B. 12 E., vol. 1, 115, cit. da 
G. Fiocco, 1920, pp. 28 s. Cfr. anche A.M. 
Hind, 1948, v, 11, p. 250. 

12. Per una panoramica della produzione 
artistica del tempo con dettagliata biblio- 
grafia vedi: Bologna 19852. 


13. L. Fumi, 1891, p. 397, doc. n. xcix: Ri- 
panda venne mandato a Castel della Pieve 
a prendere Perugino. Ibid. doc. n. c: Con- 
tratto del 29/30 dicembre 1489 con Peru- 
gino per la decorazione della Cappella 
Nuova; testimone è fra gli altri «Jacopo 
Laurentii de Bononia pictor». Perugino 
s'impegna a cominciare il lavoro nell’ apri- 
le 1490. In un contratto del 23 o del 28 giu- 
gno 1490 con «Jacobo laurentij de bono- 
nia» Antonio da Viterbo viene definito 
«salariatus dicti magistri Jacobi»: L. Fumi 
a.a.O., p. 301, doc. cLIx e Racimolature 1876, 
p. 10. Nello stesso contratto si dice: «Item 
promisit dictus magister Jacobus ire ro- 
mam pro auro expediente predictis labo- 
rerijs». Pagamenti nel 1490-1495 al Pintu- 
ricchio, al Pastura e a Jacopo: Fumi, a.a.O., 
pp. 400 ss.; ibid., p. 404, doc. n. cxL: paga- 
mento del 28 febbraio 1495 a Ripanda per 
nove giorni di lavoro nella Cappella del 
Corporale. 


14. Sulla permanenza romana di Aspertini 
vedere i documenti in P. Venturoli, 1969, 
p- 431 n. 70. 

15. G. Mancini, 1956/57, p. 24. 

16. Cfr. le analisi di S. Ebert-Schifferer, 
1986, cap. IV, pp. 123 ss. 

17. Sul codice della BIASA vedere inoltre 
M. Faietti-K. Oberhuber, 1987, n. 28. 


cello Oretti, e oggi non siamo più a conoscenza delle fonti su cui si ba- 
sava.!! 

Durante il periodo di apprendistato a Bologna presso l’ancor giovane 
Francesco Francia, Jacopo avrebbe assistito alla splendida produzione 
artistica bolognese del periodo bentivolesco, avrebbe potuto seguire i 
lavori di Ercole de’ Roberti nella Cappella Garganelli in S. Pietro, e sin 
dall’infanzia avrebbero dovuto essergli familiari le vetrate, le pale d’al- 
tare e gli affreschi di Francesco del Cossa.? Ciò che crediamo di cono- 
scere oggi della sua opera (la produzione romana a partire dal 1506 ca.) 
non fa riferimento per nulla o quasi a tale formazione. Negli affreschi 
romani di S. Onofrio, di S. Pietro in Montorio e del Palazzo dei Con- 
servatori notiamo soprattutto l’influenza della scuola umbro-pinturic- 
chiesca, che risale, come ci dimostrano anche i documenti di Orvieto, al 
soggiorno in quest’ultima città. Da essi apprendiamo infatti che Ripan- 
da nel 1489 conosce personalmente il Perugino che va a prendere, per 
condurlo al cantiere orvietano, a Castel della Pieve, e che funge da te- 
stimone nel contratto di quest'ultimo con l'Opera del Duomo per la 
decorazione (mai realizzata) della Cappella Nuova. Nel 1490 Antonio 
Massaro, detto «Il Pastura», viene menzionato per la prima volta tra i 
collaboratori di Ripanda. Nello stesso anno è documentato un viaggio 
del nostro a Roma per acquistare materiale necessario alle dorature per 
lavori che stava eseguendo nel Duomo di Orvieto. Tutti è tre - Pintu- 
ricchio, Ripanda e Pastura - tra il 1493 e il 1499 fanno ripetutamente e a 
turno la spola tra il Palazzo Vaticano e il Duomo di Orvieto. Ripanda 
lavora per l'ultima volta ad Orvieto nel 1495.3 

Nell'ambito della cerchia di artisti pinturicchieschi Ripanda collabo- 
ra, a Roma nell'ultimo decennio del Quattrocento, allo sviluppo della 
pittura «all’antica». Nel 1496 giunse a Roma Amico Aspertini. Molto 
probabilmente egli prese contatto con il suo concittadino, già stabilitosi 
in questa città, e cominciò forse da quel momento, in compagnia di 
quell’appassionato indagatore dell’antico, a studiare sistematicamente 
le vestigia dell’arte classica.!4 A tale proposito Mancini afferma che co- 
piò assiduamente le pitture della Domus Aurea;!5 inoltre sappiamo già 
da Raffaele Maffei che Ripanda acquisì la propria fama con il primo ri- 
lievo completo di tutte le storie della colonna Traiana. I numerosi rife- 
rimenti compositivi e formali ai rilievi della colonna negli affreschi ca- 
pitolini,!6 così come una serie di disegni nella Biblioteca dell’Istituto di 
Archeologia e Storia dell’ Arte a Roma (che rappresenta un tardo rifles- 
so di questa temeraria impresa!?), confermano queste notizie. La pro- 
duzione pittorica di Jacopo oggi a noi nota riflette quindi l’esperienza 
fatta nella bottega di Pinturicchio e quella derivata dallo studio dei clas- 
sici. Difficile è quindi individuare chi fosse il maestro di Ripanda prima 
del 1485: di quel periodo rimangono solo pochi disegni, qui presentati 
in parte, il cui stile consente di ipotizzare un periodo di apprendistato 
presso Francesco Francia. 
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Fig. 1. Sala delle guerre puniche, Roma, Palazzo dei Conservatori. 


Nel 1503, anno della morte di Alessandro VI, Ripanda aveva già ter- 
minato la prima metà del ciclo capitolino di affreschi, più esattamente i 
due ambienti di rappresentanza che davano sul prospetto principale e 
che oggi hanno subito modificazioni. Questa datazione deriva dall’in- 
dicazione di una fonte più tarda secondo la quale questi affreschi sareb- 
bero stati legati allo stemma di papa Borgia. Le parti del ciclo ancora og- 
gi visibili, la «Sala delle guerre puniche» (fig. 1) e la «Sala della Lupa» 
(fig. 2) vennero affrescate rispettivamente nel 1507/08 e nel 1509/10.18 
Nella prima sala sono rappresentate quattro fasi della prima guerra pu- 
nica: Annibale in Italia (fig. 3), Trattative di pace di Lutazio Catulo, Trionfo di 
Roma sulla Sicilia (fig. 4) e Battaglia navale, che celebra l'ascesa di Roma a 
potenza navale. Nella «Sala della Lupa» è ancora conservato un affre- 
sco con avvenimenti della guerra gallo-greca (188 a.C.) riguardanti la 
Sconfitta dei Tolostobogi nell'Olimpo ed una parete affrescata con la fine 
trionfale della guerra macedone, il Trionfo di Emilio Paolo (167 a.C), la 
prima conquista romana di terraferma fuori dall’Italia. 

Non ci risultano quindi opere certamente attribuibili al Ripanda an- 
teriori al 1507 e questo ci crea delle ulteriori difficoltà nella ricostruzio- 
ne del suo percorso artistico. Tuttavia i riferimenti cronologici che ci 
aiutano a datare gli affreschi capitolini fanno pensare ad una interruzio- 
ne del progetto tra la seconda e la terza sala del Palazzo dei Conserva- 
tori (anche da un documento del 1505 si deduce che Ripanda affrescò 
solo le prime due sale!9) interruzione che dovrebbe essersi verificata 
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18. Pubblicato in S. Ebert-Schifferer, 1986 
doc. x1, ibid. soprattutto n. 217. 


19. Comunicazione di un ambasciatore 
veneziano (vedi nota 2). 
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20. Su S. Onofrio e S. Pietro in Montorio: 
C.L. Frommel, 1978, pp. 208-212 e Faietti- 
Oberhuber 1978, sul ciclo Santoro vedi V. 
Farinella 1986, pp. 209-237 con bibliogra- 
fia precedente. 





tra il 1503 e il 1507. In questo periodo forse l’artista collaborò in modo 
decisivo alla progettazione e, con la sua bottega, all’ esecuzione degli af- 
freschi absidali in S. Onofrio a Roma (1506-1507), così come alla realiz- 
zazione, nel 1505, della parete frontale probabilmente progettata dal 
Peruzzi, della Cappella di S. Antonio in S. Pietro in Montorio (fig. 5). In 
questi anni eseguì, come riportano le fonti, anche un importante ciclo 
di affreschi in grisaille con scene tratte dalla vita di Traiano per il nuovo 
palazzo del Cardinale Fazio Santoro.2° Mentre questo ciclo trova riferi- 
mento in una serie di grisailles scoperta pochi anni fa nell’Episcopio di 
Ostia e può essere decisamente accostato ai rilievi della colonna Traia- 
na, di cui Ripanda era senz'altro il miglior conoscitore, già da tempo è 
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Fig. 4. Jacopo Ripanda e bottega, Trionfo di Roma sul 





—Pr——————— ec: 
la Sicilia, Roma, Palazzo dei Conservatori, Sala delle guerre puniche. 
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21. Faietti-Oberhuber, 1987. 
22. R. Cannatà, 1984, pp. 28 e 33, n. 26. 


23. Su Leto e Accademia Romana vedi 
dettagliatamente F. Cruciani 1968, pp. xx 
s. con bibliografia. 


24. L’affinità stilistica delle incisioni del 
Palumba con Ripanda è stata rilevata da J. 
Byam Shaw, 1932, pp. 273-297 € 1933, pp. 9- 
33 e pp. 168-178, per sciogliere con «Ri- 
panda » il monogramma di questo incisore 
sconosciuto - questo prima che fosse pos- 
sibile, grazie al manoscritto di Capodifer- 
ro, identificarlo con Giovanni Battista Pa- 
lumba, vedi A. Campana, 1936, pp. 164 ss. 
Su Palumba inoltre Hind 1948, pp. 248 ss. e 
Levenson-Oberhuber-Shechan 1973, pp. 
440 ss. 





/ Apo 


j - 
Fig. 5. Sibille, Roma, S. Pietro in Montorio, Cappella di S. Antonio, fregio esterno. 


stato identificato lo stretto rapporto stilistico fra gli affreschi capitolini e 
le pitture di S. Onofrio e di S. Pietro in Montorio. Questa relazione è 
stata chiarita recentemente in quanto Ripanda avrebbe preso parte alla 
progettazione e, con la sua bottega, alla realizzazione di tutti e tre i pro- 
getti.?! 

La fama di antiquario raggiunta da Ripanda nelle cerchie romane di 
appassionati dell'antico, viene comprovata dal testamento di Andrea 
Bregno che nomina, nel 1503, Jacopo coerede della famosa collezione 
archeologica dello scultore.?? Ripanda può avere conosciuto il Bregno 
grazie al comune macenate, il Cardinale Raffaele Riario, che deve 
senz'altro essere annoverato fra i personaggi più importanti dell'am- 
biente antiquario di Roma intorno al 1500. Si pensi, per esempio, al suo 
acquisto nel 1496 del Cupido di Michelangelo, che gli era stato venduto 
come opcra antica. 

Riario, nato nel 1460 e quindi probabilmente quasi coetaneo di Ri- 
panda, fu amico dell'umanista Pomponio Leto, fondatore della cosid- 
detta «Accademia Romana»?? nella sua casa sul Quirinale. All’ «Acca- 
demia» di Leto appartenevano anche il patrizio Marc’ Antonio Altieri e 
l'allievo di Pomponio, Evangelista Maddaleni de’ Capodiferro, che ri- 
vestivano entrambi, temporaneamente, all’inizio del XVI secolo, cari- 
che pubbliche nell’ambito del governo cittadino. Molto probabilmente 
quest’ultimo era stato il committente per gli affreschi del Palazzo dei 
Conservatori. Il poeta Capodiferro, in uno dei suoi quaderni di lavoro, 
il Cod. Vat. lat. 3351, ci descrive l’ambiente che frequentava. A questa 
cerchia apparteneva, fra gli artisti, oltre al Ripanda, anche l’incisore 
Giovanni Battista Palumba, chiamato dagli amici Dares.?* 
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Si possono dunque individuare a Roma nell’ epoca Rovere-Riario tre 
fenomeni principali, strettamente interdipendenti, legati alla passione 
antiquaria, ai quali possiamo qui accennare solo brevemente, ma che 
divennero fondamentali per l'universo tematico di Ripanda: la schiera 
di artisti raccolta attorno all’attività erudita di collezionismo e di pro- 
mozione edilizia di Raffaele Riario nel quartiere Parione (vicino all’al- 
trettanto famosa collezione di antichità di Jacopo Galli); il circolo cul- 
turale - che si occupava di problemi storico-letterari, ma dove erano 
ammessi anche gli artisti - dell’Accademia Romana sul Quirinale (là 
abitava anche Bregno e vi si recò Amico Aspertini); infine il governo 
comunale romano sul Campidoglio chie, a partire dalla donazione delle 
statue di Sisto IV nel 1471, era interessato soprattutto a legittimarsi poli- 
ticamente e ad autocelebrarsi ricorrendo all'arte antica o anticheggian- 
te.25 In questo ambiente Ripanda trovò di che vivere e godette di una 
certa notorietà fino a che con Giulio II e con l'ascesa di Raffaello ebbe 
inizio una nuova epoca. Ciò non determina la fine della carriera artisti- 
ca di Ripanda ma, immediatamente negli anni 1509/10, si delinea una 
evidente trasformazione stilistica nel Palazzo dei Conservatori, dovuta 
non tanto a Raffaello quanto a Baldassarre Peruzzi che in questo perio- 
do diede inizio alla decorazione della Farnesina di Agostino Chigi. 

Peruzzi, giunto a Roma probabilmente poco prima del 1503, venne con- 
siderato un allievo del Ripanda, che finì per superare ed influenzare a sua 
volta il maestro,?6 fino a quando i disegni «Frizzoni-Wickhoff» ed il pro- 
getto decorativo di S. Onofrio e di S. Pietro in Montorio vennero conside- 
rati le sue prime opere romane. Ora, dopo che è stato avanzato l'intervento 
di Ripanda, non citato dal Vasari, come il più probabile per tutte queste 
imprese, resta da chiarire il primo periodo romano del senese. 

Recentemente è stato proposto di riconoscere la mano di Ripanda in 
uno dei frammenti di grisailles, ritenuti resti del basamento dell’ « Uccel- 
liera» in Vaticano, realizzata nel 1508/1509 da Peruzzi e da Cesare da 
Sesto27 Questa attribuzione si basa per lo più su analogie tipologiche 
con i disegni «Frizzoni - Wickhoff» iniziati proprio negli anni in cui 
Ripanda lavorava alle storie monumentali del Palazzo dei Conservato- 
ri. Anche se non siamo certi che Ripanda abbia lavorato a queste grisail- 
les con Peruzzi, le attività pittoriche di quest'ultimo non gli sono sfug- 
gite, come dimostra l'ultima sala del Palazzo dei Conservatori. Nel 
1510/11, negli affreschi per il soffitto della «Sala della Galatea», Baldas- 
sarre presenta alcune soluzioni per una nuova plasticità delle figure, la 
cui elaborazione trova, verso il 1510, un’eco nelle trasformazioni stilisti- 
che attuate nella «Sala della Lupa» nell’ambito del ciclo capitolino.28 
Poco tempo dopo i due artisti diventano con molta probabilità collabo- 
ratori: nel 1511 Raffaele Riario viene nominato vescovo di Ostia e com- 
missiona per la sua nuova sede un ciclo di affreschi a grisaille con scene 
tratte dalla vita di Traiano, ciclo che viene eseguito fino al 1513, risultan- 
do una replica, per certi versi, della decorazione di Palazzo Santoro. Se- 
condo il Vasari, ad Ostia lavorano Peruzzi e Cesare da Sesto; esistono 
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25. Sul programma politico che il Comune 
romano associò all'esaltazione dell’ anti- 
chità commissionando affreschi «all’anti- 
ca», vedere S. Ebert-Schifferer, 1986 cap. 
Ill, pp. 102 ss. e IV, pp. 123 ss. 

26. C.L. Frommel, 1967/68, pp. 10 s. e 51 s. 
Sulla svolta stilistica di Peruzzi vedere an- 
che S.J. Freedberg, 1979, p. 106. 

27. M. Faietti-K. Oberhuber, 1987, n. 46. 


28. S. Ebert-Schifferer, 1986, cap. v. 


JACOPO RIPANDA 





29. G. Borghini, 1981 e M. Faietti-K. Ober- 
huber, 1987. 


30. E. Bentivoglio, 1982, fasc. 169-174, p. 32. 
31. S. Valtieri, 1982, fasc. 169-174, p. 8. 


32. G. Fiocco, 1920, p. 30 e Frommel 1967/ 
68, p. 76 e n. 36. 


33. A. Bertolotti, 1885, p. 36. 


tuttavia valide ragioni per affermare che Peruzzi, oltre che dei lavori 
architettonici, fosse soprattutto stato responsabile del progetto decora- 
tivo delle pareti e del cartone a spolvero del fregio decorativo, mentre 
come sembra logico, Ripanda si sarebbe occupato dei progetti per le 
scene della vita di Traiano. Almeno un collaboratore di Ripanda, appar- 
tenente al «team» che lavorava nel Palazzo dei Conservatori, prese poi 
parte attivamente ai lavori di Ostia; fu probabilmente lo stesso pittore 
che, fedele collaboratore dai tempi di S. Onofrio, espresse la propria 
passione per l'antico — senz'altro ereditata dal Ripanda - nel cosiddetto 
«Libro di disegni del Ripanda» all’ Ashmolean Museum e che per que- 
sto, come abbiamo già detto, fu denominato «Maestro di Oxford» da 
Marzia Faietti e Konrad Oberhuber.29 

Dopo aver portato a termine gli affreschi di Ostia, Jacopo, nel 1513- 
1516, venne pagato dal Riario per lavori eseguiti nel suo palazzo roma- 
no, la Cancelleria, anche in questa occasione insieme al Peruzzi; fino ad 
oggi non è stato però possibile attribuire al maestro bolognese la deco- 
razione di una sala precisa? È importante notare che tale pagamento 
costituisce il primo rapporto di committenza documentato del Riario 
con il Ripanda. Sebbene la presenza dello stemma Riario (accanto a 
quello del Comune e del Papa) nella «Sala della Lupa» del Palazzo dei 
Conservatori, decorata attorno al 1509-1510, sottolinei la sua carica pub- 
blica di camerlengo, Jacopo dovette comunque eseguire il primo ciclo 
degli affreschi capitolini, già ultimati nel 1503, senza la protezione del 
potente cardinale. In effetti il Riario, caduto politicamente in disgrazia 
durante il papato di Alessandro VI, si trovava in esilio nel periodo tra il 
1499 e 1503, quando probabilmente venne iniziato il ciclo. Tuttavia si 
può affermare su basi documentarie che nel 1498 l’amico di Ripanda, 
Bregno, già lavorava per il Palazzo della Cancelleria.3! Considerando il 
vivace scambio tra umanisti ed antiquari di quell’epoca, si può dedurre 
che Ripanda conoscesse Riario da lungo tempo. Il cardinale stesso, pro- 
fondamente legato all'ambiente antiquario del tardo Quattrocento, ri- 
mase fedele committente del bolognese, il cui astro cominciava a cala- 
re. Quando nel 1513 l'avvento al soglio pontificale di Leone X offrì la- 
voro a molti pittori nella corte pontificia, Ripanda ebbe soltanto il com- 
pito di dipingere «arme e sgabelli», mentre Comune e Curia commis- 
sionarono al Peruzzi - e non al pittore del Palazzo dei Conservatori - il 
progetto di decorazione per il famoso «Teatro capitolino ».32 

Con l'anno 1516 e con l'ultimo pagamento del Riario a Ripanda si 
perdono le tracce di quest’ultimo. Forse è quello «Jacobus de Runpare 
bononiensis» che si fa prestare 100 scudi il 1° ottobre 1516, pur trattan- 
dosi di un cognome assai storpiato (come già aveva osservato Fiocco), 
mentre una pratica che nel 1520 si riferisce a «Ludovicus pictor bono- 
niensis» può a malapena essere riferita a Jacopo. Qualora il lascito effet- 
tuato nel 1522 da un «pictor bononiensis» non nominato riguardasse 
véramente Jacopo, allora Ripanda sarebbe morto a Roma tra il 1516 ed il 
1522, all'età di sessant'anni circa.33 
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59. 

Vulcano forgia l’ala di Cupido 
(prima del 1500) 

B. 52, 1 stato; H. 2, 1 stato 

mm 219x172 

macchia d'inchiostro tra la spalla ed il 
manto di Vulcano; tracce di inchio- 
stro anche altrove. 

Vienna, Albertina, inv. 1952/370 
Provenienza: HB 


Bibliografia: Jacobsen, 1972, pp. 418-429; 
Zucker, 1984, p. 162, n. 002. 


Il Vulcano è considerato uno dei ca- 
polavori del periodo giovanile di Ni- 
coletto da Modena, incisore e pittore 
di prospettive (ma della sua attività 
pittorica di cui parla L. Vedriani nulla 
è sopravvissuto),! la cui data di nascita 
si colloca dopo la metà del Quattro- 
cento2 Dopo il contributo di Hind 
(ancor oggi fondamentale per la ric- 
chezza degli apporti culturali indivi- 
duati nell’ opera incisoria di Nicolet- 
to) si è pervenuti recentemente 
all'elaborazione di uno sviluppo cro- 
nologico della sua vasta produzione 
di stampe che può considerarsi soddi- 
sfacente nonostante la scarsità di dati 
documentari: due sole incisioni data- 
te, rispettivamente al 1500 e al 1512, 
nonché una presenza documentata 
nel 1506 a Padova e nel 1507 a Roma.* 

In particolare, Zucker ha distinto 
quattro fasi di sviluppo: la prima, an- 
teriore al 1500, mantegnesca nello sti- 
le e nella tecnica; la seconda (c. 1500- 
C. 1506, o più tardi) caratterizzata 
dall'influsso dell’arte veneziana; la 
terza (c. 1510-c. 1515) in cui è superato 
lo stile mantegnesco degli inizi grazie 
ad una ricchezza di influssi tecnici di- 
versi, che tuttavia danno luogo ad un 
linguaggio personale; infine la quarta 
(c. 1515-c. 1520), in cui si registra la co- 
noscenza dello stile maturo romano 
di Marcantonio. Le stampe seleziona- 
te per la mostra documentano le pri- 
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me due fasi di Nicoletto, giungendo 
fino al suo arrivo a Roma: infatti, le 
opere che rivelano influssi romani, 
tra il 1507 e il 1510, rientrano ancora 
nel secondo periodo di sviluppo dal 
punto di vista tecnico (nn. 61, 62). 

Ma per tornare al Vulcano, nelle 
due figure sono state notate (Jacob- 
sen) desunzioni dal Bacanale con la 
botte di vino del Mantegna (H. v, 13, 4), 
in particolare dal fauno seduto sulla 
botte e dal putto all’estrema sinistra. 
Zucker rilevava anche il modo perso- 
nale di riecheggiare morfologie man- 
tegnesche, nella roccia e nell'albero, 
nonché la presenza di parti a tratteg- 
gio incrociato (soprattutto nello sfon- 
do) aliene alla tradizione incisoria del 
Mantegna. Jacobsen ha dimostrato 
come il tema di Vulcano che forgia le ali 
di Cupido assuma in epoca rinasci- 
mentale un significato neoplatonico: 
le due ali consentono infatti a Cupido 
di ascendere al regno celestiale.5 Dal 
punto di vista strettamente iconogra- 
fico il Vulcano seduto alla sua fucina 
si ritrova, con varianti, in altre opere 
di ambito emiliano, come il tondo 
ascritto al Francia, conservato all’ Ac- 
cademia Carrara di Bergamo e due 
nielli, uno di Peregrino da Cesena (n. 
126), e l’altro di scuola bolognese (n. 
103). 

Bartsch individuò due stati: il se- 
condo è caratterizzato dalla presenza 
di righe sulla firma apposta sulla tavo- 
letta che pende dall’albero. 


1. L. Vedriani, 1662, p. 44. P. Sambin (1962, 
pp. 124-126, doc. 9) ha pubblicato un docu- 
mento relativo alla decorazione pittorica, 
da parte di Nicoletto, di una cappella a Pa- 
dova nel 1506, ma tali pitture non sono più 
superstiti. Per altre considerazioni circa 
l’attività pittorica di Nicoletto si confronti 
Zucker, p. 160, nota 3. Possediamo ancora 
una vasta produzione di disegni, ma si ve- 
da al proposito quanto scritto nella scheda 
63. 

2. Per quanto riguarda la mancanza di fon- 
damento degli anni proposti da Huber 
(1454) e da Luigi de Angelis (1474) si veda- 


no quanto scritto da Hind, p. 107 e da Zuc- 
ker, pp. 157, 160 e nota 1. 


3. La successiva bibliografia (Shechan, 
1973, pp. 466 ss.; nonché l’opera citata, 
nella bibliografia specifica, di Zucker) ha 
per la maggior parte recepito tali indica- 
zioni, talora ampliandole, ma soprattutto 
sviluppandole all’interno di una sistema- 
tizzazione cronologica dell’attività di Ni- 
coletto. 

Si fa riferimento agli influssi lombardi (in 
particolare, Zoan Andrea e Bramante); a 
quelli istituiti a Roma con il maestro I B 
con l'uccello (G. B. Palumba) e con Filip- 
pino Lippi; ai successivi influssi di Bene- 
detto Montagna e Giulio Campagnola, 
nonché al maturo Marcantonio. A parte 
vanno segnalate una produzione di stam- 
pe riflettenti i modi dei nielli prodotti a 
Bologna dal Francia e dalla sua scuola, 
molte delle quali realizzate agli inizi della 
sua attività e coincidenti in larga parte con 
le incisioni segnalate da Hind ai nn. 77-94 
ed inoltre le copie da stampe nordiche 
(Schongauer e Diirer) eseguite principal- 
mente intorno al 1500 (si veda al riguardo 
Zucker, pp. 240-249, nn. 106-113). 


4. Per le Quattro donne nude da Dürer, data- 
ta 1500, si veda Zucker, p. 245, n. 110; per il 
S. Antonio Abate, del 1512, si legga ancora 
Zucker, p. 205, n. 048. Per quanto riguarda 
la presenza documentata a Padova nel 
1506 si veda la nota 1, mentre quella a Ro- 
ma nel 1507 è testimoniata dall’iscrizione 
«Nicholeto da Modena/Ferrara 1507 » ap- 
posta su di un muro della Domus Aurea (N. 
Dacos, 1969, Appendix 1, p. 148). Questa 
iscrizione propone il problema dell’iden- 
tificazione dell'artista con quel Nicoletto 
documentato, in connessione con opere 
decorative, alla corte di Ferrara dal 1481 al 
1491: ma per un ragguaglio completo delle 
diverse opinioni formulate a seguito della 
pubblicazione dei documenti da parte del 
Cittadella, si veda Zucker, p. 157, p. 160, 
nota 6. 


5. In Ficino si registra spesso la trasposi- 
zione amore/anima di derivazione plato- 
nica; tuttavia nella Theologia Platonica è 
l'anima ad essere dotata delle due ali (sim- 
boleggianti l'intelletto e la volontà) e per 
mezzo di esse puó «volare ad Deum». 
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60. 

Orfeo 

(tra il 1500 e il 1506) 

B. 53; H. 25 

mm 247x180 

Vienna, Albertina, inv. 1952/381 
Provenienza: F. Rechberger, 1804; 
Frits; Albert von Sachsen-Teschen 


Bibliografia: Oberhuber, 1966, p. 59, n. 31; 
Zucker, 1984, p. 183, n. 023. 


Pur non essendo firmata, la stampa è 
stata ritenuta concordemente auto- 
grafa dall’ epoca del Bartsch; più di re- 
cente Sheehan! e Zucker ne hanno 
individuato le caratteristiche stilisti- 
che, sottolineando gli influssi vene- 
ziani, ma anche del Nord Europa 
(Schongauer e Diirer), che portarono 
progressivamente Nicoletto ad ab- 
bandonare il suo primo stile mante- 
gnesco aumentando la luminosità e la 
rifinitezza del suo bulino. Per queste 
ragioni Zucker la ritiene eseguita du- 
rante quella seconda fase dell'attività 
dell'artista, da lui fissata intorno al 
1500-1506 circa, nella quale si verificò 
il viaggio a Padova, dove è documen- 
tato nel 1506.2 

Dal punto di vista iconografico, la 
stampa si differenzia dalla prima ver- 
sione dell Orfeo eseguita qualche 
tempo prima: quest’ultima si ricolle- 
ga più strettamente a quelle redazioni 
del tema presenti in due nielli, l’uno 
ascritto dal Passavant al Francia, lal- 
tro di Peregrino da Cesena, entrambi 
derivanti da un disegno di un maestro 
ferrarese del sec. XV (nn. 100, 112).3 
Nel nostro caso la figura non è più il 
perno dell’intera composizione, ma, 
lievemente decentrata verso sinistra, 
lascia spazio a quella vasta apertura 
paesistica con una marina, che assie- 
me alla raffigurazione dei diversi ani- 
mali costituisce uno dei motivi di 
maggiore fascino di questa interpre- 
tazione del tema. È stato detto (Zuc- 
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ker) che la sensibilità naturalistica ri- 
conduce ad alcune opere del Carpac- 
cio (Ritratto di cavaliere, Lugano, colle- 
zione von Thyssen); si può anche ag- 
giungere che il gusto miniaturistico 
con cui sono riprodotte diverse specie 
di animali ricorda alcuni fogli dise- 
gnati da Peregrino da Cesena nel suo 
taccuino conservato al Louvre.* 

Hind collegava la parte superiore 
della figura di Orfeo all’ Apollo nel- 
F Apollo e le tre Grazie (n. 4) di Marcan- 
tonio, non pronunciandosi tuttavia ri- 
spetto alla priorità cronologica di una 
stampa sull’altra: pur essendo en- 
trambe le figure nude e drappeggiate 
all’antica le analogie sono peraltro 
piuttosto generiche. 

Un confronto utile può essere sta- 
bilito tra questo Orfeo e quello di 
Marcantonio, databile intorno al 1506 
(n. 27): è evidente come il Raimondi 
prediliga un’iconografia in cui la fi- 
gura del poeta assuma il ruolo princi- 
pale all’interno della composizione, 
come nella prima redazione di Nico- 
letto e negli esempi citati, operando 
tuttavia una innovazione, all’interno 
di questa tradizione iconografica, nel- 
la proposizione del poeta-musico di 
profilo. 

Hind segnala due stati, il 1 rielabo- 
rato. 


1. J.L. Sheehan, 1973, p. 467. 


2. Si veda al proposito quanto scritto nella 
scheda precedente, nel testo e nelle note. 


3. A questo stesso filone iconografico pud 
appartenere l’ Orfeo di Benedetto Monta- 
gna (H. v, 178, 10), per il quale si veda la 
scheda critica di M.J. Zucker (1984, p. 414, 
n. 027). 


4. Si confronti la parziale pubblicazione in 
A. Blum, 1950, p. 39. 
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61. 

Pannello ornamentale con satiri 
legati 

(c. 1507) 

B. 58; H. 102 


mm 348x220 

abrasioni diffuse 

Vienna, Albertina, inv. 1952/417 
Provenienza: Albert von Sachsen-Te- 
schen 


Bibliografia: Berliner, 1926, p. 14 ss., fig. 29; 
Oberhuber, 1966, pp. 58-59, n. 29; Zucker, 
1984, p. 235, n. 097. 


È uno degli esempi di pannelli or- 
namentali con grottesche firmati da Ni- 
coletto, la cui esecuzione è stata mes- 
sa in relazione con il viaggio a Roma 
documentato nel 1507 grazie alla fir- 
ma e alla data apposta dall’artista su di 
una parete della Domus Aurea.! È evi- 
dente che l'interesse per le decora- 
zioni a «grottesche» riscontrabile 
nella sua produzione fu influenzato 
dall'antico, ma è stato già corretta- 
mente osservato? che le « grottesche » 
di Nicoletto anziché ispirarsi diretta- 
mente ai modelli antichi, si avvicina- 
no piuttosto a quella corrente decora- 
tiva che, tra la fine del Quattrocento e 
gli inizi del Cinquecento, annovera 
artisti come il Pintoricchio e l Asper- 
tini, tra gli altri. Siamo pertanto anco- 
ra lontani dalla rivisitazione dell’anti- 
co proposita da Giovanni da Udine 
più tardi.3 

Rispetto agli altri pannelli orna- 
mentali ascritti a Nicoletto,4 la stam- 
pa si differenzia sia nell'impaginazio- 
ne della decorazione che nell’adozio- 
ne dello sfondo scuro, trattato a finto 
niello.5 Esso compare nella copia che 
Giovanni Antonio da Brescia esegui 
dal pannello di Nicoletto segnalato 
da Hind al n. 106;$ a questo proposto 
occorre ricordare che il Bartsch indi- 
viduava nelle lettere A, B e D presen- 
ti sulla stampa il riferimento a Gio- 
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vanni Antonio da Brescia, probabile 
esecutore, a suo avviso del disegno. In 
realtà tale ipotesi risulta inaccettabile 
proprio sulla base di considerazioni 
stilistiche che legano il pannello ad 
altre incisioni di Nicoletto, la cui atti- 
vità di disegnatore ornamentale, già 
ipotizzata da Hind, ha trovato succes- 
sivi sviluppi di indagine.” Basta con- 
frontare le due figure alate intente a 
scrivere sulle tavolette con la Fama 
(H. v, 117, 17), anch’ essa probabilmen- 
te eseguita a Roma, per verificare 
stringenti omogencità di stile. 

Va infine osservato che le «grotte- 
sche» di Nicoletto rappresentano al- 
l'interno del variegato panorama del- 
la «grottesca» pre-raffaellesca, un fi- 
lone autonomo, destinato ad incidere, 
per quel gusto miniaturistico presen- 
te anche nei dettagli delle sue stampe 
figurative, nella produzione dei nielli, 
in particolare in alcuni di Peregrino 
da Cesena (nn. 118, 122). 


1. N. Dacos, 1969, Appendix 1, p. 148. 


2. Si veda K. Oberhuber (nella bibliografia 
della scheda), alla cui opinione si ricollega, 
sviluppandola, J.L. Sheehan, 1973, p. 478. 


3. N. Dacos, 1986, p. 31 ss. 

4. Si veda MJ. Zucker, 1984, pp. 227-240, 
nn. 090-105, con riferimento alla prece- 
dente bibliografia. 


5. Confrontando, per esempio, questa 
stampa con la serie segnalata da Hind ai 
numeri 103-106, tutta su fondo chiaro, si 
può osservare come rimanga inalterata la 
struttura rigidamente simmetrica (orga- 
nizzata attorno ad un elemento centrale 
verticale, a sua volta suddiviso in zone 
orizzontali), mentre si registra qui un pre- 
valere delle figure e degli elementi deco- 
rativi antropomorfi ed animaleschi. 

6. MJ. Zucker, 1984, p. 368, n. 044, con 
precedente bibliografia. 

7. Si confrontino in particolare il contri- 
buto di M. Licht, 1970, pp. 379-386 (con 
precedente bibliografia) e P. Ward-Jack- 
son, 1979, pp. 96-101, nn. 204-210. 


8. La relazione fu per prima istituita da J.L. 
Shechan, 1973, p. 470, n. 168. E dunque da 
escludere che le lettere A, B, D presenti 
sulla stampa si riferiscano al disegnatore, 


che ha tutta l'aria di essere lo stesso Nico- 
letto. D'altra parte il loro significato rima- 
ne ancora sconosciuto, non essendo peral- 
tro collegabile con il programma icono- 
grafico della stampa, di difficile decodifi- 


cazione. 
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62. 

Marco Aurelio 

(c. 1507) 

B. 64; H. 31 

mm 2I2XI44 

Vienna, Albertina, inv. 1952/384 
Provenienza: Gabriel Grandweld, 
Bruxelles; Albert von Sachsen-Te- 
schen 


Bibliografia: Zucker, 1984, pp. 195-196, n. 
035. 


La stampa, firmata, risale con sicu- 
rezza al viaggio documentato del 1507 
a Roma! e costituisce pertanto una 
delle prime versioni a stampa del 
Marco Aurelio? la cui collocazione in 
San Giovanni in Laterano è ribadita 
dall'iscrizione sul basamento del mo- 
numento. Già Hind aveva rilevato 
l'infondatezza dell'ipotesi formulata 
da Thode secondo cui il vano circo- 
stante la statua rifletta una sua collo- 
cazione temporanea durante il re- 
stauro: infatti i due interventi subiti 
nel Quattrocento avvengono assai 
prima del soggiorno romano di Nico- 
letto3 È evidente nell’invenzione 
dello sfondo, nonché nei particolari 
decorativi che ornano il basamento, 
l apporto creativo dell'artista che ela- 
bora anche i dettagli del monumento, 
riprodotto con fedeltà per quanto ri- 
guarda soprattutto la posa. 

Marcantonio un anno prima circa 
dedicò al Marco Aurelio una stampa (n. 
23) dove le proporzioni dell’originale 
sono alterate a causa di quella visione 
ideale dell’imperatore a cavallo che 
costituisce il filtro interpretativo del 
modello, rielaborato secondo un pro- 
cesso di profonda assimilazione del- 
l’antico. 

L’approccio all'antico di Nicoletto, 
confrontato a quello del Raimondi, 
tradisce, dunque, una visione più de- 
corativa, meno interessata a coglierne 
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i valori paradigmatici per la ricostru- 
zione di un modello ideale. 

Dal punto di vista tecnico, Zucker 
osservava come le opere romane di 
Nicoletto possano ancora confluire in 
quella seconda fase dello sviluppo sti- 
listico caratterizzata dall’apporto ve- 
neziano, che conferisce maggiore lu- 
minosità alla precedente fase mante- 
gnesca.* In questa stampa si registra 
tuttavia una certa varietà di tecniche 
che, usate con libertà ed anche asiste- 
maticamente (si confronti soprattutto 
il corpo del cavallo), prelude già allo 
stile caratterizzante la terza fase di 
sviluppo (c. 1510-c. 1515). 


1. Riguardo al viaggio a Roma di Nicoletto 
si veda quanto scritto nella scheda 59, con 
particolare riferimento alla nota 4. 


2. Per un esauriente elenco delle riprese 
disegnate e a stampa dal Marco Aurelio si 
confronti: P.P. Bober-R. Rubinstein, 1986, 
pp. 206-208, n. 176. 


3. Si fa riferimento al primo restauro avve- 
nuto sotto il pontificato di Paolo II, negli 
anni 1467-69, ad opera di Cristoforo di 
Geremia e a quello successivo, tra il 1473 
ed il 1474, effettuato per conto di Sisto IV 
che volle il Marco Aurelio sistemato su di 
una nuova base rettangolare (si veda P.P. 
Bober-R. Rubinstein, 1986, p. 207). 

4. Per un'analisi delle quattro fasi si ri- 
manda a Zucker, pp. 157-160 e a quanto 
scritto nella prima scheda (n. 59). 
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63. 

S. Sebastiano 

(c. 1510-1515) 

penna, pennello, inchiostro bruno su 
carta preparata in bruno 

mm 218x145 (misure massime) 
macchie rosse verso sinistra (sulla 
gamba del Santo, sul piedistallo, sul 
pilastro) 

Venezia, Fondazione Cini, inv. 36 n 
Provenienza: Collezione A. Certani, 
Bologna 


Bibliografia: Scuola bolognese. Alcuni dise- 
gni della Collezione Certani, s.d., n. I 


L’ascrizione del disegno a France- 
sco Francia presente nella collezione 
di provenienza (A. Certani, Bologna) 
risulta inattendibile alla luce di un 
confronto con i fogli di sicura auto- 
grafia del Raibolini, costituenti un 
corpus piuttosto omogeneo e costruito 
attorno ad alcuni studi preparatori 
per dipinti (si vedano i nn. 64, 68).! 
Né d’altra parte il S. Sebastiano può 
agevolmente inserirsi in una, ipotiz- 
zabile, prima fase ferrarese-mante- 
gnesca di Francesco esemplificata, ad 
esempio, dal Baccanale con Sileno di 
Leningrado.? Tuttavia, non si può ne- 
gare un ambito emiliano per l’autore 
di questo disegno che rivela una tec- 
nica di ascendenza padovano-mante- 
gnesca e, nell’elaborazione della figu- 
ra, una cifra stilistica ferrarese-bolo- 
gnese, con analogie con il Costa. 
Questi elementi culturali fanno pro- 
pendere, sia pure ipoteticamente, per 
Nicoletto da Modena, come suggeri- 
sce anche K. Oberhuber. Che si vo- 
glia accettare o meno la sua attività 
presso la corte ferrarese nel decennio 
1481-1491,3 rimane il fatto che Ferrara 
costituì uno dei punti di riferimento 
della sua attività dopo il viaggio a Ro- 
ma (dove è documentato nel 1507) ¢ 
quello precedente a Padova (1506), 
durante il quale venne a contatto con 
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la cultura mantegnesca. Se le compo- 
nenti del disegno si attagliano quasi 
perfettamente all’itinerario artistico 
di Nicoletto, tuttavia occorre consi- 
derare che il suo corpus di disegni (così 
come si è venuto costituendo a segui- 
to degli interventi di Galichon, Hind 
e Licht)4 non poggia su certezze in 
quanto nessuno dei fogli risulta pre- 
paratorio per sue incisioni firmate. 
Condividiamo pertanto le riserve di 
P. Ward-Jackson circa l'assoluta cer- 
tezza attributiva a Nicoletto di un 
gruppo di disegni sicuramente omo- 
geneo stilisticamente, ma assegnato al 
nostro autore semplicemente sulla 
base delle iniziali «N.M.» presenti su 
di uno di essi.5 

Nel disegno di Venezia, comun- 
que, non sono tanto le affinità con i 
fogli probabili (ma non certi) di Ni- 
coletto a farci avanzare tale proposta,5 
quanto piuttosto il confronto tecnico- 
stilistico con le stampe siglate e, per- 
tanto, di sicura autografia. Tra le di- 
verse redazioni di S. Sebastiano elabo- 
rate dall'artista, una (H. 50) in parti- 
colare presenta analogie con il dise- 
gno nel rapporto proporzionale tra la 
figura e l'architettura e nell'articola- 
zione del nudo.” Nel foglio di Vene- 
zia, inoltre, si assiste ad un rinnova- 
mento della tradizionale iconografia 
mantegnesca del S. Sebastiano colloca- 
to in primo piano davanti ad uno 
sfondo di antiche rovine. Legato ad 
una colonna spezzata, il santo qui si 
trova all'interno di una struttura crea- 
ta da elementi architettonici che han- 
no un carattere illusivo-spaziale; si 
puó ancora istituire un confronto con 
un'incisione (H. 64) in cui diverse fi- 
gure sono inserite all'interno di una 
complessa struttura compositiva che 
sembra proporre un'articolata ancona 
d’altare.8 Entrambe le incisioni ricor- 
date vengono datate entro la terza fa- 
se della attività di Nicoletto (c. 1510- 
15), caratterizzata, tra l’altro, dal supe- 
ramento della tecnica mantegnesca 





* € ES 
Nicoletto da Modena, S. Sebastiano, Lon- 
dra, British Museum. 


ravvisabile invece ancora nel nostro 
disegno? E pertanto probabile che 
quest'ultimo si collochi all'inizio di 
questa fase o, comunque, entro il 1510. 
Non deve, infine, sfuggire il riman- 
do nell'impaginazione alle due Maje- 
states niellate ascritte al Francia (nn. 
139, 140), anche se rispetto ad esse nel 
foglio prevale il valore architettonico 
degli elementi che inquadrano la fi- 
gura ed il senso del rilievo a tutto ton- 
do (il Santo appoggia su di un piano 
avanzato che offre la possibilità di 
una lettura tridimensionale). Da que- 
sto punto di vista una relazione anco- 
ra piü stringente puó essere istituita 
con la Natività di Peregrino da Cese- 
na!0 dove un'analoga edicola incorni- 
cia una scena religiosa ed è noto come 
Peregrino attingesse da Nicoletto (in 
particolare dalle sue «grottesche») 
motivi e suggestioni (nn. 118, 122). 


1. Si legga in particolare la nota 5 della 
scheda 64. 


2. Su questo disegno si confronti la nota 3 
della scheda 87. 
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3. Per un riassunto di tutta la vicenda criti- 
ca di Nicoletto si veda MJ. Zucker, 1984, 
pp. 157 ss.; si rimanda inoltre alle osserva- 
zioni espresse nelle schede di catalogo 
delle stampe selezionate per questa mo- 
stra. 


4. M.M. Licht, 1970, pp. 379-387, con la 
precedente bibliografia. 


5. P. Ward-Jackson, 1, 1979, pp. 96-101, nn. 
204-210. Si confronti inoltre la scheda 61, a 
proposito nella presenza di lettere alfabe- 
tiche in una stampa dello stesso Nicoletto. 
6. I fogli più vicini al nostro, dal punto di 
vista della tecnica esecutiva, sono due di- 
segni conservati al Victoria and Albert 
Museum attribuibili ipoteticamente a Ni- 
coletto (P. Ward-Jackson, 1, 1979, pp. 99- 
IOI, n. 210). 

7. Si veda il commento della stampa in 
MJ. Zucker, 1984, p. 204, n. 045. 

8. La stampa è commentata da MJ. Zuc- 
ker, 1984, pp. 211-213, n. 059. 

9. A proposito delle quattro fasi di svilup- 
po dell’attività di Nicoletto si legga quan- 
to scritto nella scheda 59. 

10. A. Blum, 1950, p. 18, n. 57. 
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64. 

Sacrificio pagano 

(c. 1500-1504) 

Fairfax Murray, 1, 1905, n. 95 (come L. 
Mazzolino) 

pennello, inchiostro bruno, con qual- 
che contorno rafforzato a penna, su 
pergamena 

mm 291 X 223 

New York, Pierpont Morgan Library, 
I, 95 

Provenienza: W.Y. Ottley; Sir T. 
Lawrence; J.C. Robinson; C. Fairfax 
Murray; acquistato nel 1910 


Bibliografia: Sheard 1978, n. 108, con prece- 
dente bibliografia con l’aggiunta di J. 
Cartwright, 1881, p. 93; Frizzoni, 1915, p. 
II; Stagni in Fortunati Pietrantonio, 1, 
1986, p. 4; Faietti, 1986 


Sicuramente autografo (come rive- 
la il confronto dei nudi levigati, ad 
esempio, con il S. Sebastiano nella pa- 
la della cappella Bentivoglio in S. 
Giacomo), il disegno sembra collo- 
carsi agli inizi del Cinquecento: si 
confronti la figura a sinistra con il 
presunto Alessandro Bentivoglio 
nell’ Adorazione della Pinacoteca di 
Bologna del 1498-99, che presenta lo 
stesso modulo elaborato in un’analo- 
ga fase stilistica.! 

È stato detto che la disposizione 
delle figure può richiamare un foglio 
di Monaco in cui Jacopo Bellini ha 
rielaborato il rilievo circolare 
dell’ Arco di Costantino con il Sacrifi- 
cio di Adriano a Diana.? In realtà tale 
riferimento risulta assai generico; il 
disegno appartiene piuttosto a quel 
genere di «fantasie all’antica» diffuse 
anche nei nielli bolognesi più o meno 
coevi (si veda il n. 106). Del resto, la 
derivazione da un'invenzione all'an- 
tica, forse di matrice mantegnesca, 
può essere sostenuta a seguito di un 
confronto con un foglio di Leningra- 
do pubblicato nel 1936 come autogra- 





Artista veneto-lombardo sec. XV, Sacrificio 
pagano, Leningrado, Hermitage. 





fo del Francia? Esso, tuttavia, non si 
inserisce in nessuna fase dello svilup- 
po franciano: né in quella più matura 
(n. 68), né, eventualmente, in un pri- 
mo momento formativo ancora in- 
fluenzato dalla cultura ferrarese poi- 
ché per quest’ ultimo non abbiamo di- 
pinti autografi di sicuro riferimento.* 
D'altra parte, uno tra i primi disegni 
del Francia può essere considerato il 
S. Sebastiano conservato a Berlino, 5 
preparatorio per la figura omonima 
nella pala Felicini databile intorno al 
1490 o poco oltre, 5 che si ricollega 
strettamente, pur rivelando una mi- 
nore maturità nell’articolazione del 
nudo, al nostro foglio, confermando- 
ne l’autografia e, al contempo, una 
datazione successiva. Non conoscia- 
mo, pertanto, né dipinti, né disegni 
del Francia che possano giustificare 
l’autografia del Sacrificio di Leningra- 
do, realizzato con ogni verosimi- 
glianza da un artista già piuttosto ma- 
turo, affatto divergente dal Raibolini. 
Alla levigata purezza e morbidezza 
dei corpi franciani, egli contrappone 
una tensione espressiva ancora quat- 
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trocentesca; ad una presentazione 
delle figure sul piano, con la linea del- 
l'orizzonte nello sfondo (come nella 
maggior parte dei disegni di France- 
sco), preferisce una visione da sottin- 
sù che accentua l’interpretazione 
eroica del soggetto rispetto a quella 
elegiaca del nostro. A mio parere, la 
versione di Leningrado presuppone 
la diffusione in arca veneto-lombarda 
di un modello che con ogni probabili- 
tà è il medesimo, pervenuto a seguito 
al Raibolini. 

Saxl ipotizzò, a proposito del dise- 
gno di Leningrado, che il revival del 
sacrificio romano nel Rinascimento 
nascondesse significati simbolici, in 
questo caso, di tipo politico: secondo 
lo studioso, infatti, la vittoria ed il sa- 
crificio sarebbero connessi all’ideolo- 
gia del Principe che affida la sua im- 
mortalità all arte.” 

Come testimonianza della fortuna 
dei modelli franciani in Marcantonio 
vanno ricordati due disegni di 
quest'ultimo conservati al Museo di 
Bayonne? e a quello di Lipsia (inv. J. 
394), che possono essere accostati ri- 
spettivamente al nudo di destra e a 
quello di sinistra. 


1. Tale confronto venne istituito per pri- 
mo da M. Dobroklonsky, 1936, pp. 29-30, 
che tuttavia lo riferiva all'uomo a destra 
del Sacrificio di Leningrado, attribuito in 
quella occasione al Francia (ma, a proposi- 
to di questo disegno, si veda più avanti nel 
testo della scheda). Per l'identificazione 
del pastore con Alessandro Bentivoglio si 
veda M.R. Rajna, 1951, p. 350 e segg., dove 
si confuta la precedente identificazione 
con il Casio. 


2. B. Degenhart-A. Schmitt, 1972, pp. 139- 
168. 

3. M. Dobroklonsky, 1936, pp. 29-30. 

4. Si veda al proposito il saggio di chi scri- 
ve in questo stesso catalogo. 

5. Pubblicato da P. Dreyer, 1979, n. 15. 
Altri disegni preparatori del Francia si tro- 
vano agli Uffizi (studio per il Battesimo ad 
Hamptoun Court, inv. 1449F, le cui condi- 
zioni di conservazione, assai precarie, ren- 
dono difficile un sicuro giudizio; studio di 
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tre Santi per la pala con la Madonna e Santi 
da S. Cecilia a Modena, già a Berlino, inv. 
580E; Angelo annunciante per F Annunciazio- 
ne di Brera, inv. 579E); al British Museum 
(Madonna col Bambino per il dipinto con- 
servato al Kunsthistorisches Museum a 
Vienna); al Louvre (disegno preparatorio 
per l Annunciazione del 1500 presso la Pi- 
nacoteca di Bologna, R.F. 1870, n. 550). Per 
i disegni degli Uffizi 580E e 579E si veda: 
A. Petrioli Tofani, 1986. Il n. 580E è rite- 
nuto forse una copia dal dipinto da D. Pe- 
scarmona, in Raffaello a Brera, 1984, p. 67; il 
disegno di Londra è pubblicato da A.E. 
Popham-P. Pouncey, 1950, pp. 40-41, n. 58. 
Sembra piuttosto una derivazione dal Rai- 
bolini la Madonna in adorazione del Bambino 
(Uffizi, inv. 1430E A. Petrioli Tofani, 
1987), ispirata al dipinto conservato a Mo- 
naco e noto come Madonna delle rose. Po- 
trebbe essere autografo, per quanto la pre- 
caria conservazione ne rende difficile una 
compiuta lettura, lo studio di figura drap- 
peggiata (Uffizi, 1448F), forse da mettere 
in relazione con Maria nella Crocefissione 
della Pinacoteca Nazionale di Bologna 
(inv. 551). È da respingere l’identificazione 
del personaggio disegnato nel foglio inv. 
1446F, anch'esso agli Uffizi, con E. Scappi 
nel dipinto degli Uffizi; è assai probabile 
inoltre che il disegno non sia del Francia. 


6. La pala, conservata alla Pinacoteca Na- 
zionale di Bologna, reca la data 1494, che 
non è stata accettata da tutta la bibliogra- 
fia; in particolare, C. Volpe, 1984, p. 281, 
accetta la datazione proposta dal Vasari 
intorno al 1490, sia pure con quelle ridi- 
pinture che probabilmente risalgono ad 
un intervento successivo dello stesso pit- 
tore (per il quale si legga: R. Rossi Mana- 
resi-J. Bentini, 1983, pp. 395-409). In ogni 
caso il disegno di Berlino si riferisce al pri- 
mo progetto del dipinto e va quindi collo- 
cato intorno al 1490 (0 poco oltre). 

7. F. Saxl, 1938-39, pp. 365-367. Lo studioso 
(p. 366, nota 2) ritiene che la versione di 
New York sia una copia libera dal disegno 
di Leningrado. 


8. J. Bean, 1960, n. 230. 


65. 

I tre musici 

(c. 1500-1504) 

Stix - Spitzmiiller, v1, 1941, 5, n. 15 
penna, pennello, inchiostro bruno su 
pergamena 

mm 228x227 

Vienna, Albertina, inv. 2582 
Provenienza: Albert von Sachsen-Te- 
schen 


Bibliografia: Oberhuber, n. 22, in Ko- 
schatzky-Knab, 1972, con la precedente 
bibliografia con l'aggiunta di Venturi, 
1890, p. 293; Faietti, 1986. 


Furono il Venturi ed in seguito il 
Lipparini ad avanzare l'autografia di 
questo foglio, la cui attribuzione tra- 
dizionale al Mantegna era stata retti- 
ficata da Wickhoff e da Meder a favo- 
re dell'ambito franciano. 

Oberhuber, che lo riteneva prece- 
dente al pià maturo Giudizio di Paride, 
conservato anch'esso all’ Albertina, 
(n. 67) sottolineò l'armoniosa propor- 
zione dei nudi, riflettenti lo studio 
dell'antichità classica! e il trattamen- 
to a tratteggio incrociato dello sfondo 
da cui emergono delicatamente, per 
effetto di un morbido modellato, le 
figure. Questi caratteri, a suo parere, 
costituirono i tratti salienti dell’ eredi- 
tà artistica trasmessa dal Raibolini a 
Marcantonio. 

Alcune incisioni del suo primo pe- 
riodo si ricollegano in particolare a 
questo foglio sia per quanto riguarda 
la struttura compositiva (l Allegoria del 
tempo, n. 3), sia per le proporzioni dei 
nudi (si confronti in particolare la fi- 
gura al centro con quella a sinistra nel 
n. 7)2 

L’atmosfera elegiaca e sognante 
che pervade questa composizione si 
ritrova nel Sacrificio pagano di New 
York (n. 64), che ritengo vicino cro- 
nologicamente a causa dell’analogo 
grado di sviluppo raggiunto nell’ela- 
borazione del nudo, anche se va os- 
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servato che nel nostro foglio l’uso 
della penna ad inchiostro bruno con- 
ferisce effetti di maggiore plasticità 
attraverso un chiaroscuro più risenti- 
to e sottolineato. Mentre sul piano 
stilistico il disegno esemplifica mira- 
bilmente, agli inizi del nuovo secolo, 
gli esiti raggiunti dal protoclassicismo 
franciano, sul piano contenutistico è 
probabile che esso rifletta quella pas- 
sione per la musica assai viva in ambi- 
to bolognese. Infatti, anche se il Rai- 
bolini non fu celebrato come musico, 
al contrario di altri artisti operanti in 
Bologna (come Antonio da Crevalco- 
re ed il Costa), è probabile tuttavia 
che non fosse estraneo agli interessi 
musicali diffusi tra membri della fa- 
miglia Bentivoglio e tra umanisti 
dell’ entourage? primo fra tutti G.F. 
Achillini che Marcantonio ritrasse 
appunto in atto di suonare (n. 17). 

G. Pilizotti realizzò una litografia 
del disegno, ricordata da Stix e Spitz- 
müller. 


1. Non é tuttavia condivisibile l'opinione 
di Knab (in E. Knab-E. Mitsch-K. Ober- 
huber, 1983, p. 52) secondo cui esisterebbe 
un rapporto con l’Idolino, che sappiamo 
essere stato rinvenuto a Pesaro nel 1530 (si 
veda L. Beschi, pp. 398, 405, in M.G. Ciar- 
di Duprè dal Pogetto - P. Dal Poggetto, 
1983). 

2. K. Oberhuber rintracciava anche affini- 
tà con P Allegoria della vita umana (n. 8). 


3. Si vedano i riferimenti alla bibliografia 
specifica, nonché alle testimonianze di 
letterati ed umanisti in M. Faietti, 1986. 


260 


66. 

Giuditta ed Oloferne* 

(c. 1504-1505) 

penna, pennello, inchiostro bruno 
rialzato a biacca su pergamena bruna 
mm 326 x 261 

segni diffusi di tarli 

Parigi, Louvre, inv. 5606 
Provenienza: F. Baldinucci, tomo 1, p. 
61 (Mantegna); acquistato nel 1806 
(timbro del Louvre, Lugt 1886) 


Bibliografia: Grassi, 1956, p. 96; Bean- 
Stampfle, 1965, p. 25; Faietti, 1986. 


L’iconografia umanistica della 
Giuditta, diffusa soprattutto nella cer- 
chia di Mantegna (esistono incisioni 
di Zoan Andrea, Girolamo Mocetto, 
Nicoletto da Modena) incontrò 
nell'atelier del Francia una notevole 
fortuna testimoniata da questa versio- 
ne e da quella, pressoché identica ed 
anch’essa su pergamena, della Pier- 
pont Morgan Library, nonché dalle 
repliche di bottega dell’Albertina e 
del Louvre.! È noto come la vittoria 
di Giuditta su Oloferne venne inter- 
pretata sin dal Medioevo come vitto- 
ria della continenza sulla lussuria od 
ancora dell’umiltà sulla superbia,? cui 
si affianca l’identificazione di Giudit- 
ta con la Fortitudo che trova ampi ri- 
scontri testuali in edizioni a stampa 
diffuse in ambiente veneto tra '400 e 
’500.3 Il soggetto venne anche affre- 
scato dal Francia in Palazzo Bentivo- 
glio, ma la descrizione dell’ episodio 
fornita dal Vasari sottolinea alcune 
divergenze rispetto al disegno 
(nell’ambientazione e — nell'atto 
dell'eroina, raffigurata mentre sta vi- 
brando il colpo mortale) e ne rende 
improbabile, o per lo meno proble- 
matico, un diretto riferimento.* L'uso 
della pergamena e la tecnica preziosa 
e rifinita lasciano piuttosto intendere 
che, al di là di ogni eventuale connes- 
sione con l'affresco, il disegno fosse 





F. Francia, Giuditta ed Oloferne, New York, 
Pierpont Morgan Library. 


concepito come opera in sé compiuta 
ed autonoma, destinata ad incontrare 
un certo successo nell’ambito di un 
raffinato collezionismo, come testi- 
moniano le diverse repliche note. La 
scritta in basso a sinistra («di Andrea 
Mantegna maestro del Correggio pit- 
to...») inattendibile dal punto di vista 
stilistico, risulta interessante in rela- 
zione alla genesi dell’invenzione, che 
sembra derivare dalla diverse versioni 
del tema mantegnesche (autografe o 
di bottega) la scelta del momento in 
cui, consumatasi la tragedia, Giuditta 
ripone la testa di Oloferne nel sacco 
sorretto dalla serva.5 Il Raibolini, tut- 
tavia, ha «drammatizzato» la scena 
introducendo in primo piano il corpo 
nudo ed in scorcio di Oloferne (che 
richiama quello di Golia nel David con 
la testa di Golia, di bottega del Mante- 
gna, al Kunsthistorisches Museum di 
Vienna) e raffigurando l'eroina in 
uno slancio, quasi movimento di ri- 
composizione dopo il climax, (in cui 
peraltro è da ravvisarsi l'influsso della 
Musa all’estrema destra nel Parnaso 
del Mantegna al Louvre). 
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È probabile che il Francia abbia 
eseguito il disegno intorno al 1505 0 
poco prima, come stanno ad indicare i 
richiami stilistici all’elaborato pan- 
neggio dell’angelo nell’ Annunciazione 
di Brera commisionata nel 15057 e l’in- 
flusso esercitato dalla Giuditta, per 
quanto attiene alla posizione delle 
gambe, sulla Tisbe che Marcantonio 
datava proprio in quell’anno (n. 19). 


Anche se il disegno del Louvre 
sembra precedere, per la maggiore ri- 
gidità dei contorni e del tratto, la ver- 
sione di New York,8 è problematico 
ritenere che quest’ ultima possa essere 
davvero identificata con la Giuditta 
citata nella lettera di Raffaello al Rai- 
bolini del 5 settembre 1508, sulla cui 
autenticità permangono, tra l’altro, 
opinioni tra loro discordanti.? 


1. J. Bean e F. Stampfle, scrivendo della 
versione di New York, giudicano corret- 
tamente come autografa la redazione del 
Louvre esposta e come copie una Giuditta 
ancora al Louvre (R.F. 522) ed un'altra 
all’ Albertina (inv. 1454). La fortuna biblio- 
grafica del foglio di New York è senz'al- 
tro maggiore: si vedano ancora, M. Ca- 
zort-C. Johnston, 1982, p. 41, n. 1 e S. Sta- 
gni, in V. Fortunati Pietrantonio, 1, 1986, 
p. 4 (dove si ritiene autografa solo questa 
versione). 


2. E. Wind. 1937-38, pp. 62 ss. 


3. I. Reho, in Giorgione e la cultura veneta tra 
^400 e 500. Mito, allegoria, analisi iconologica, 
198I, pp. 103-107. 

4. Esso viene proposto, sia pure in via ipo- 
tetica, da M. Cazort-C. Johnston, 1982 e da 
S. Stagni, 1986 (si veda nota 1). 


5. Si vedano le schede di catalogo relative 
in: R. Lightbown, 1986, n. 30, p. 435; n. 52, 
p. 450; n. 56, p. 451; n. 58, p. 452 e seg.; n. 
156, p. 474; n. 188, p. 484. 

6. R. Lightbown, 1986, n. 141, p. 470. 


7. D. Pescarmona, scheda n. 11, pp. 63-67, 
in Milano 1984 

8. Sono questi caratteri a suggerire al 
Grassi richiami figurativi alla cultura fer- 
rarese del de’ Roberti e del Costa; in real- 
tà, se si confronta il disegno con opere pit- 
toriche franciane della fine del nono de- 
cennio o degli inizi del seguente, come 
P Angelo annunziante nella cappella Vaselli 
in S. Petronio, si può verificare come il 
drappeggio (che allo studioso faceva veni- 
re in mente la scuola di Ferrara) rifletta 
uno stato più avanzato di sviluppo, che 
presuppone un superamento della rigidità 
tardo-quattrocentesca in direzione del 
protoclassicismo dei primi anni del secolo. 
9. Si vedano, in particolare, tra gli inter- 
venti più recenti, C. Dempsey, in J. Beck, 


1986, pp. 57-70 e A. Zanoli, 1985, pp. 144- 
150. 
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67. 

Il giudizio di Paride 

(c. 1505) 

Stix-Spitzmiiller, vi, 1941, 4, n. 13 
penna, inchiostro bruno su pergame- 
na 

mm 310x259 (senza la riquadratura) 
angolo superiore destro tagliato ed 
integrato con rifacimento di parte 
dell’elmo; alcune macchie 

Vienna, Albertina, inv. 4859 
Provenienza: Albert von Sachsen-Te- 
schen 


Bibliografia: Stix-Spitzmiiller, vi, 1941, 4, n. 
13, con la precedente bibliografia, ad ecce- 
zione di Lipparini, 1913, p. 14; Venturi, vil, 
parte ri, 1914, p. 938; Frizzoni, 1915, p. 11. 


Assai poco indagato (e talora sem- 
plicemente ricordato) dalla bibliogra- 
fia relativa al Francia, il Giudizio co- 
stituisce un’opera di sicura autografia 
(come si evince dal confronto stilisti- 
co con alcuni fogli franciani prepara- 
tori per dipinti)! ed insieme uno dei 
casi interessanti di quella differenzia- 
zione esistente, a livello tematico, tra 
la produzione pittorica di carattere 
religioso ed altri aspetti dell'attività 
del Raibolini (Lipparini). 

Le forme ampie dei nudi (in parti- 
colare i due femminili) fanno pensare 
ad una datazione nella piena maturità 
dell’artista: a questo proposito Ventu- 
ri vi individuava un caratteristico al- 
lungamento dei corpi associato ad un 
arrotondamento delle membra che, a 
suo avviso, costituivano uno dei risul- 
tati di quella stilizzazione delle figure 
riscontrabile nei dipinti realizzati tra 
il 1506 e il 1513. L'esecuzione del Giu- 
dizio non deve, a mio parere, distan- 
ziarsi molto dall’ Allegoria di Oxford 
(n. 68), dove ritroviamo la stessa figu- 
ra, con qualche variante, alla sinistra. 
Quest'ultimo disegno è databile al 
biennio 1505-1506 per analogie forma- 
li con dipinti franciani dell’epoca; è 
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probabile che il Giudizio lo preceda, 
sia pure di poco, per una minore sicu- 
rezza plastica e spaziale, peraltro rag- 
giunta dall’ Allegoria forse anche gra- 
zie all'adozione del pennello che, sot- 
tolineando i rapporti chiaroscurali 
con intenti pittorici, conferisce alle fi- 
gure una maggiore autonomia plasti- 
ca nei confronti dello sfondo. In ogni 
caso il Giudizio dovette essere più o 
meno coevo alla stampa con il mede- 
simo soggetto di Marcantonio (n. 14), 
che Petrucci riteneva disegnata dal 
Francia per confronti tra il Paride del 
Raimondi e questo del Raibolini (al 
quale in passato era stata ascritta la 
stessa incisione). Anche se, con ogni 
probabilità, Marcantonio è l’invento- 
re della composizione (si veda quanto 
scritto nella scheda relativa), tuttavia è 
interessante constatare il ricorrere, 
nello stesso ambito culturale e alle 
stesse date, del medesimo soggetto 
elaborato con varianti iconografiche 
che sottolineano la differente perso- 
nalità artistica degli autori. Jacopo 
Francia si ricorderà delle figure fem- 
minili del padre, soprattutto nel pro- 
filo della sua Cleopatra (n. 84). 

Dal punto di vista iconologico, il 
disegno si rivela assai interessante. È 
noto come il soggetto mitologico ve- 
nisse interpretato in sede filosofico 
letteraria come allegoria di una scelta 
morale; richiamandosi a Fulgenzio, 
Marsilio Ficino nel Filebo vi vede Pal- 
legoria della scelta tra le tre forme di 
vita, contemplativa, attiva, voluttuo- 
sa, cosi come più tardi farà Beroaldo 
nei suoi Commentari all’ Asino d’oro di 
Apuleio.* Il Giudizio del Francia co- 
stituisce l’esatta espressione figurati- 
va di questa scelta morale. In questo 
senso deve essere interpretato quel 
rovesciamento degli attributi delle 
tre dee che, in un primo momento, 
può ingenerare perplessità sul piano 
interpretativo (Lipparini vi scorgeva 
la rappresentazione soltanto di Mi- 
nerva e di Giunone). 


Qui, infatti, non è Minerva a recare 
le armi, come nella iconografia tradi- 
zionale, bensì Giunone, poiché non 
vè dubbio che l'individuazione di 
Minerva con la dea che indossa una 
tunica poggi su di un filone iconogra- 
fico connesso alla sua identificazione 
con la Castità5 (proprio Marcantonio 
in una stampa del periodo romano 
ritrae Minerva-Castitas disarmata e 
ricoperta da un’analoga tunica). Dun- 
que, Minerva, con una cornucopia da 
cui emanano fiamme (il fuoco, nel 
commento del Ficino al Timeo plato- 
nico è simbolo dello spirito-intellet- 
to),7 Giunone, con il trofeo di armi, 
Venere, con la lira, possono rappre- 
sentare, come volevano Ficino e Be- 
roaldo, rispettivamente la Vita con- 
templativa, quella attiva e quella vo- 
luttuosa, i cui fini sono, secondo le 
parole del Ficino, «sapientia», «im- 
perium», «voluptas» o (come lo stes- 
so filosofo spiega nel Proemio alla ter- 
za versione del Filebo) «sapientia», 
«potentia», «gratia, poesis et musi- 
Ca ».8 


I. Si veda la n. 64, con particolare riferi- 
mento alla nota s. 

2. E.H. Gombrich, ed. it. 1978, p. 80. L’in- 
terpretazione del disegno proposta di se- 
guito venne avanzata da chi scrive, 1986. 


3. P.O. Kristeller, 1953, pp. 389-390. 
4. Su Beroaldo si rimanda al saggio di G. 


Anselmi-S. Giombi in questo stesso cata- 
logo. 

5. J. Seznec, 1940, pp. 92, 97, 99 e passim. 
6. Si veda l’illustrazione in K. Oberhuber, 
1978, 27, p. 85. Per l'interpretazione icono- 
logica: R. Wittkower, 1938-39, pp. 199-202. 


7. A. Chastel, ed. it. 1964, p. 218. 


8. Si rimanda a MJ.B. Allen, 1975, per la 
lettura del 1 e del ni excerptum (rispettiva- 
mente nei manoscritti pesarese e vaticano, 
nonché nel Proemium alla seconda versio- 
ne del Filebo presente nel manoscritto del- 
la Laurenziana), riguardanti il Giudizio di 
Paride. 
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68. 

Composizione di tre figure (Alle- 
goria del Silenzio) 

(c. 1505-1506) 

Parker, 11, 1956, p. 7 

pennello, inchiostro bruno rialzato a 
biacca su carta bruna 

mm 224x367 

Oxford, Ashmolean Museum 
Provenienza: M. Marignane (Lugt 
1872) 


Bibliografia: Pignatti, 1977, n. 6; Faietti, 
1986. 


Parker riportó l'opinione di Beaz- 
ley secondo cui la figura al centro può 
essere identificata con la dea romana 
Angerona, «quae digito ad os amoto 
silentium denuntiat» (Macrobius, Sa- 
turnalia, 11, 1x. 4). Il soggetto, vicino 
ai temi musicali cari ad Isabella d’ Este 
(l'emblema del Silenzio compare in- 
fatti nei soffitti mantovani delle Grot- 
te a Castello San Giorgio e in Corte 
Vecchia) indusse Wind! a ritenerlo 
eseguito in relazione alla commissio- 
ne ricevuta dal pittore di un dipinto 
per il Camerino della duchessa, le cui 
trattative si svolsero una prima volta 
nel corso del 1505.2 Ma nella corri- 
spondenza relativa (compresa quella 
intercorsa alla fine del 1504 tra Isabel- 
la e Paride da Ceresara, incaricato di 
una «invenzione» per il Costa) nulla 
lascia intendere, per la genericità dei 
richiami, che il disegno costituisca 
uno sviluppo anche parziale di quella 
«historia» già inviata a Bologna e di 
cui Isabella, il 2 aprile 1505, richiedeva 
la restituzione al Casio (che fungeva 
da intermediario col Francia) per ap- 
portarvi qualche modifica. In ogni ca- 
so, gli anni di esecuzione del foglio 
sembrano attestarsi proprio attorno al 
biennio 1505-1506 per analogie forma- 
li con i dipinti franciani dell’epoca: si 
confronti in particolare la figura ma- 
schile con il San Rocco della pala Pal- 
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F. Francia, S. Rocco, part. della Pala Paltroni, 
Bologna, S. Martino. 


troni in S. Martino, 3 mentre la sup- 
posta Angerona al centro ricorda, nel- 
l'impostazione strutturale e nel pan- 
neggio della parte inferiore, la Vergi- 
ne Annunziata nell’ Annunciazione di 
Brera commissionata nel 1505.4 Nel 
disegno (come nella pala Paltroni) si 
riscontra un acutizzarsi dell’interesse 
verso modulazioni lineari che deter- 
minano rispondenze sul piano icono- 
grafico col Costa: il drappeggio della 
figura di sinistra (che compare con 
qualche variante anche nel Giudizio di 
Paride n. 67) richiama l'analogo pan- 
neggio di uno degli Apostoli alla sini- 
stra dell’ Assunzione di Maria del ferra- 
rese in S. Martino, né sembra casuale 


che l’ Apollo o Cadmo che il Costa di- 
pinse nella sua Isabella incoronata da 
Amore, per il Camerino della duches- 
sa di Mantova, sia abbastanza vicino 
al personaggio di destra. 

Il disegno è realizzato con una 
grande finezza esecutiva nel tratteg- 
gio delicato e minuto e nell'uso sa- 
piente della biacca: le figure emergo- 
no dal piano quasi indistinto dello 
sfondo e, grazie agli effetti pittorici 
del mezzo grafico adottato (pennello 
ed inchiostro), assumono una sicurez- 
za plastica e spaziale che conferma 
ulteriormente una datazione in anni 
di piena maturità dell'artista. 


1. E. Wind, ed. it. 1971, p. 16, nota 41. E. 
Verheyen, 1971, p. 19, ritiene, ma solo in 
via ipotetica e senza prove, che il soggetto 
di tale commissione sia da identificarsi 
con quello adottato dal Costa per la sua 
seconda opera per lo studiolo (Il regno di 
Como, Parigi, Louvre). 


2. Si veda in particolare C.M. Brown, 1968, 
pp. 301-324, dove è pubblicata in appendi- 
ce la corrispondenza intercorsa tra Isabel- 
la d’Este, Antongaleazzo Bentivoglio e 
Girolamo Casio negli anni 1504-1506. Per 
ulteriore bibliografia sullo studiolo in ge- 
nerale si confronti: G. Romano, 1981, par- 
te 1, tomo I, p. 24 ss. 


3. Per la datazione della pala Paltroni in- 
torno al 1505-1506 si veda quanto riferito 
dalla scrivente (1986, nota 63). La figura 
può anche essere avvicinata, soprattutto 
per l'ampiezza del panneggio, ad un di- 
pinto precedente come il S. Rocco Ed 
York, Metropolitan Museum of Art), da- 
tato 1502. 


4. D. Pescarmona, scheda n. r1, pp. 63-67, 
in Milano 1984. 
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69. 

Presentazione al Tempio 
(dopo il 1502) 

E. 1; “A. 

mm 150X130 

Vienna, Albertina, inv. 1958/38 
Provenienza: HB 


Bibliografia: Sheehan, 1973, p. 490, n. 178. 


Dopo che Zani aveva descritto la 
stampa come opera di un anonimo 
fiorentino e Kristeller ne collocò la 
riproduzione tra le incisioni del Mae- 
stro I B con l’uccello (Giovanni Batti- 
sta Palumba),! spettò al Passavant il 
merito di individuare la connessione 
con il dipinto datato 1502, ora a Berli- 
no, che il Venturi riteneva realizzato 
per S. Maria della Vita a Bologna? 
Per Hind, che al contrario del Passa- 
vant non pensava ad un’esecuzione 
del pittore ferrarese, l'anonimo inci- 
sore, sicuramente bolognese, dovet- 
te aver utilizzato uno studio prepa- 
ratorio autografo del Costa, traducen- 
dolo con uno stile grafico che ricorda 
quello di Domenico Campagnola. 
Successivamente Shechan sottolineò 
la possibilità di un intervento diretto 
del Costa suggerito dalla divergenza 
tra la stampa ed il dipinto, ma soprat- 
tutto dalla unicità della tecnica grafi- 
ca (caratterizzata da una certa irrego- 
larità dovuta all’alternanza di aree 
tratteggiate ad incrocio ad altre a li- 
nee parallele di varia lunghezza e di- 
rezione), che presenta affinità con 
quella di Jacopo Francia (nn. 83-85). 

L’ipotesi sembra convincente nella 
misura in cui lo stile grafico è stretta- 
mente connesso a quello dei disegni a 
penna del Costa: è difficile pertanto 
ritenere che il disegno e la stampa sia- 
no dovute a due personalità distinte, 
una delle quali, l’incisore, nota sol- 
tanto per questa opera, che invece 
può rappresentare un esperimento 
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del pittore ferrarese nel campo del- 
l'incisione. Inoltre, il riferimento a D. 
Campagnola, avanzato da Hind, non 
è pertinente allo stile grafico che nel- 
la nostra Presentazione rivela una ac- 
centuata connessione con la cultura 
quattrocentesca e si attaglia perfetta- 
mente agli esiti stilistici del Costa ap- 
pena varcato il nuovo secolo. 

Riproducendo in controparte uno 
studio preparatorio per il dipinto, il 
Costa anticipa quella diffusione di 
opere pittoriche attraverso la stampa 
che farà Marcantonio incidendo da 
disegni di F. Francia per suoi dipinti 
(nn. 9, 10). 

È innegabile inoltre che lo stile dei 
primi disegni a penna di Marcantonio 
sia vicino a quello di Lorenzo, mentre 
fin dalle prime incisioni il Raimondi 
rivelerà una tendenza alla sistematiz- 
zazione del tratteggio a fini plastico- 
costruttivi. 

Il 1502 costituisce un termine post 
quem per la realizzazione della stam- 
pa che anche dal punto di vista 
dell’impaginazione prospettica rivela 
la mentalità di un pittore (le prime 
stampe di Marcantonio tradiscono in- 
vece, nella difficoltà a differenziare il 
primo piano dallo sfondo, la forma- 
zione da orafo). 

Il panno sul quale è adagiato il 
Bambino prefigura, secondo Shee- 
han, il sudario che raccoglie il corpo 
di Cristo nelle rappresentazioni del 
Seppellimento3 


1. Si leggano le opinioni di Zani e di Kri- 
steller in Hind. A proposito dell’identifi- 
cazione del Maestro I B con l’uccello con 
Giovanni Battista Palumba si vedano: K. 
Oberhuber, 1973, p. 440 e segg.; MJ. Zuc- 
ker, 1984, pp. 135-156. 

2. Si veda la riproduzione fotografica in R. 
Varese, 1967, fig. 41. Passavant rilevava che 
nello stesso anno 1502 il Francia esegui a 
stampa le due Sante tratte dalla pala da lui 
realizzata per S. Cecilia a Modena: il Rai- 
bolini, esperto niellista, avrebbe potuto 
incoraggiare e dirigere il collega in questo 
suo esperimento grafico. La stampa citata 


da Passavant in ogni caso fu eseguita da 
Marcantonio (si veda la scheda 10); inoltre 
la data apposta sul dipinto del Francia a 
Berlino fu letta sia 1502 che 1504. 

3. Hind ricorda un piatto di Nicola da Ur- 
bino, ora al British Museum, con una ver- 
sione modificata dello stesso disegno, pro- 
babilmente basata sull’incisione. 
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70. 
Studio preparatorio per l’« Incoro- 
nazione di Maria e Santi» (Bolo- 
gna, S. Giovanni in Monte) 

(c. 1500-1501) 

Petrioli Tofani, 1, 1986, 

penna, inchiostro marrone, acquerel- 
lo 

mm 208x192 

Iscrizioni: in basso a sinistra, a penna 
in grafia antica (di F. Baldinucci?) 
«Fra Filippino» 

Filigrana: tre monti (simile a Briquet 
11651, ma difficilmente decifrabile per 
la presenza del controfondo) 
Firenze, Uffizi, inv. 178E 
Provenienza: Fondo Mediceo-Loren- 
se 


Bibliografia: Ferrara 1933, p. 199, n. 241, 
Brown, 1966, p. 336; Diana, 1986, p. 51. 


È lo studio preparatorio per I’ Inco- 
ronazione datata 1501, eseguita dal Co- 
sta per la chiesa bolognese di S. Gio- 
vanni in Monte in uno stile che si di- 
mostra consapevole, tra l'altro, del 
Perugino. E noto come l'umbro rea- 
lizzò in un periodo compreso tra il 
1499 e il 1504 quella Madonna in gloria 
con Bambino e Santi destinata alla stes- 
sa chiesa ed ora conservata alla Pina- 
coteca di Bologna.! È stato anche re- 
centemente ipotizzato, a questo pro- 
posito, un incontro dei due artisti a 
Bologna, circa nel 1500-1501. Questo 
fatto spiegherebbe soprattutto quel- 
l’espressione dolcemente assorta e 
devota che nel dipinto del Costa ca- 
ratterizza le figure, disposte, secondo 
il noto principio di simmetria bila- 
terale peruginesco, in un paesaggio 
che degrada lentamente verso il fon- 
do. 

Lo stile del disegno rimanda, inve- 
ce, più strettamente a Firenze ed in 
questo senso non è privo di significa- 
to il richiamo a Filippino Lippi (for- 
mulato forse dal Baldinucci), ossia a 
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L. Costa, Incoronazione di Maria e Santi, Bologna, S. Giovanni in Monte. 


quell’autore che Longhi riteneva alla 
base del rinnovamento artistico ope- 
rato dal Costa nel 1497 con la pala 
Ghedini, sempre in S. Giovanni in 
Monte. Né va dimenticato che pro- 
prio nel 15or il Lippi eseguì il Matri- 
monio mistico di S. Caterina per la chiesa 
bolognese di S. Domenico. Se a ciò si 
aggiunge che anche il Perugino, so- 
prattutto negli anni giovanili, si di- 
mostra assai influenzato dallo stile di- 
segnativo dei fiorentini, si può con- 


cludere che nel Costa, a cavallo tra il 
vecchio ed il nuovo secolo, l'influsso 
rilevante della scuola toscana e di 
quella umbra viene ulteriormente ri- 
badito dai suoi disegni a penna che 
gravitano soprattutto in area fiorenti- 
na. 

Va tuttavia sottolineata l'originalità 
dello stile di Lorenzo che, per quanto 
possa ricordare, nell’uso della penna 
e dell’acquerello, alcuni studi di Fi- 
lippino,? se ne distingue per un tratto 
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meno sintetico e nervoso, che invece 
trova qualche rispondenza nei disegni 
più o meno coevi di Amico Aspertini. 
D'altro canto, l’attenzione del Costa 
al disegno fiorentino dovette essere 
rivolta a diversi autori, come dimo- 
stra il confronto tra un foglio sicura- 
mente autografo come Cristo in casa di 
Simone Fariseo (Oxford, Christ 
Church) e qualche studio del Ghir- 
landaio.3 Piu avanti, tali influssi si 
estenderanno anche a Piero di Cosi- 





mo e a Fra Bartolomeo (si veda la 
scheda seguente). 

Si può, infine, concludere asseren- 
do che al Costa disegnatore (soprat- 
tutto a penna) spettò il merito di in- 
trodurre a Bologna novità ed influen- 
ze fiorentine, in un periodo di tempo 
che comprende gli ultimi anni del 
Quattrocento ed i primissimi del se- 
colo seguente. Tale ruolo dovette es- 
sere di primaria importanza, poiché 
proprio ai disegni a penna di Lorenzo 





L. Costa, Un Santo, Venezia, Fondazione 
Cini. 


fu assai attento il giovane Marcanto- 
nio (a volte, come nel caso della Don- 
na che cavalca un leone della Lugt, con- 
fuso con lui) e, d'altra parte, varreb- 
be la pena di verificare in altri artisti 
bolognesi questo interesse verso il di- 
segno fiorentino: si confronti, ad 
esempio, il verso del disegno attribuito 
a Jacopo Francia (n. 87).5 

Per tornare al nostro foglio, vorrei 
sottolineare la somiglianza stilistica 
che lega tra loro il S. Girolamo (se- 
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condo a destra dopo il S. Sebastiano) 
ed un Santo (forse il medesimo) con- 
servato presso la Fondazione Cini 
(inv. 31062) ed, inoltre, la tecnica 
sommaria, ma assai suggestiva per va- 
lori atmosferici, con cui è delineato lo 
sfondo. 

In essa è da cogliersi in nuce lo stile 
abbreviato che caratterizza alcuni di- 
segni del periodo mantovano dell’ar- 
tista (dal 1506) e che comprendono, 
tra gli altri, due schizzi di Processioni 
trionfali venduti a Londra nel 19639 e 
gli schizzi per una scena di storia clas- 
sica (? dalle guerre puniche) conser- 
vata al British Museum.” 


1. Per un'analisi dell’influsso del Perugino 
a Bologna in questi anni si rimanda al sag- 





gio in catalogo della scrivente, dove, tra 
l'altro, vengono esplicitati i riferimenti al 
Longhi e agli artisti citati nel corso della 
scheda. 


2. Faccio riferimento, ad esempio, ai due 
disegni pubblicati da B. Berenson (1938) ai 
nn. 1344 e 1288 (rispettivamente a Londra, 
British Museum e a Firenze, Uffizi). A 
proposito di copie dal Lippi, l'ascrizione 
al Costa del disegno (r.e.v.) dell’ Accade- 
mia di Venezia (proposta nella mostra fer- 
rarese del 1933) non è valida, così come 
non risulta adeguata quella, successiva- 
mente formulata, all'Aspertini (si con- 
fronti U. Ruggeri, 1984, pp. 374-375). 

3. Il disegno di Oxford è pubblicato da J. 
Byam Shaw, 1976, n. 861. Per altri disegni 
del Costa si veda la nota 4 della scheda se- 
guente e l'articolo di M.G. Diana 1986, pp. 
45-53. Un raffronto stilistico potrebbe essere 
istituito con il disegno elencato da Berenson 
(11, 1938) al n. 885, conservato a Monaco. 


4. Il disegno è pubblicato come opera di L. 
Costa (?) da J. Byam Shaw, 1983, n. 314, pp. 
321-322. Nella scheda lo studioso ascrive 
alla stessa mano, sia pure ipoteticamente, 
altri tre disegni di Marcantonio: un foglio 
di Bayonne (J. Bean, 1960, n. 229); il putto 
Janos Scholz (K. Oberhuber, 1973, pp. 53- 
54, n. 44); il disegno di Berlino KdZ 2366. 
Per una discussione su questi disegni si ri- 
manda al saggio di K. Oberhuber in que- 
sto stesso catalogo. 


5. Agli Uffizi si conserva un disegno re- 
cante un'attribuzione tradizionale a F. 
Francia (inv. 1450F), caratterizzato da uno 
stile assai vicino a quello del Ghirlandaio; 
inoltre Berenson (11, 1938, n. 864) ascriveva 
allo stesso artista un disegno di Marcanto- 
nio a Berlino (KdZ 2368). 

6. Si vedano i riferimenti bibliografici in: 
J. Byam Shaw, 1983, pp. 321-322, n. 314. 
7. AE. Popham-P. Pouncey, 1950, pp. 27- 
28, n. 44. 
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71. 

Studio preparatorio per «La Di- 
sputa di S. Cecilia davanti al pre- 
fetto Almachio» (Bologna, Orato- 
rio di S. Cecilia) 

(c. 1505-1506) 

Petrioli Tofani, 1, 1986 (come A. 
Aspertini) 

penna, inchiostro bruno, carta bianca 
filigranata tinta sul verso con colore 
azzurro scuro 

mm 177x290 (misure massime) 
Iscrizioni: in basso verso il centro, a 
penna in grafia antica (di F. Baldinuc- 
ci?) «Fra filippino» 

Firenze, Uffizi, inv. 166E 
Provenienza: Fondo Mediceo-Lore- 
nese 


Bibliografia: Morelli, 1893, p. 55 nota 1; Fi- 
lippini, 1917, p. 62, nota 1; Longhi, 1940, ed. 
1956, pp. 148-149; Venturoli, 1969, p. 166; 
Boon, 1969, pp. 159-170; Lucco, in Bolo- 
gna, 1985, p. 150. 


Si tratta di uno studio preparatorio 
per la Disputa di S. Cecilia davanti al 
prefetto Almachio, una delle storie af- 
frescate nell’ Oratorio di S. Cecilia a 
Bologna, per la quale, non essendo ri- 
conoscibile la mano dei tre principali 
protagonisti nella decorazione del ci- 
clo (Francia, Costa ed Aspertini), ri- 
mane ancora aperto il problema criti- 
co dell’individuazione dell’autore.! 
Quest’ ultimo, identificato dal Malva- 
sia (1686) con |’ Aspertini, venne rite- 
nuto il Chiodarolo da Frizzoni (1891) 
e più recentemente il Bagnacavallo, 
forse con l’aiuto del Pupini (Lucco, 
1985). Dal canto suo l'attribuzione del 
disegno riflette alterne vicende non 
meno contrastanti tra loro: il Morelli 
vi scorse per primo il Chiodarolo, 
mentre il Venturi lo riferiva al Costa, 
smentito poi dal Filippini a favore di 
Ercole Banci. L’ascrizione all’ Asper- 
tini proposta dal Longhi? (che vedeva 
nell'affresco un anonimo maestro bo- 


lognese influenzato da Amico), ven- 
ne rettificata, giustamente, dal Ventu- 
roli, che riprendeva il nome del Costa 
risalente al Venturi. Mi pare che per 
risolvere il problema critico della pa- 
ternità del disegno occorra scinderlo 
dalla ricerca dell'autore dell'affresco, 
in ció distinguendo tra ideazione ed 
esecuzione. Quest'ultima dovette 
spettare ad uno degli artisti che gravi- 
tavano intorno al Costa (ed, in misura 
minore, al Francia), anche se risulta 
difficile (in assenza di dati documen- 
tari e a causa delle incerte personalità 
minori ricordate dagli autori più anti- 
chi, come Tamaroccio e Chiodarolo, 
e della scarsa conoscenza che possia- 
mo avere a queste date del Bagnaca- 
vallo e del Pupini) proporre con qual- 
che certezza un nome. Al contrario, 
per quanto riguarda la progettazione 
dell’opera possiamo avere precisi 
punti di riferimento grazie alla cono- 
scenza dello stile disegnativo di due 
tra i tre principali maestri attivi 
nell’ Oratorio, maggiormente indizia- 
ti per il disegno, ossia Aspertini e Co- 
sta. Né risulta impossibile immagina- 
re che nel cantiere di S. Cecilia gli ar- 
tisti minori operassero in stretta con- 
tiguità mentale con i maggiori, svi- 
luppandone idee in uno stile che di 
volta in volta pone l'accento sul Co- 
sta o sul Francia o dichiara, nel con- 
tempo, un imbarazzato rapporto con 
l'Aspertini. 

Nel nostro disegno si riscontrano 
affinità con la grafica del Costa (si ve- 
da l'unica stampa di lui nota, databile 
a dopo il 1502, n. 69), caratterizzata da 
una tecnica piuttosto irregolare ed 
asistematica: l'alternanza che in essa 
si verifica di aree tratteggiate ad in- 
crocio ed altre a linee parallele di va- 
ria lunghezza e direzione, si puó rin- 
tracciare anche nel disegno, la cui 
maggiore libertà esecutiva è dovuta al 
carattere più immediato della sua 
funzione. Inoltre, il tipo di tratteggio 
e la tipologia dei volti ritornano in un 


foglio conservato al British Museum, 
eseguito verso il 1504 secondo C.M. 
Brown, che scorge nella mano raffi- 
gurata al verso uno studio per la Depo- 
sizione di Berlino, datata in quell’an- 
no.3 Il percorso del Costa disegnatore 
nei primi anni del secolo risulta con- 
trassegnato da una costante attenzio- 
ne a modelli fiorentini, da Filippino 
Lippi a Fra Bartolomeo. 

Questa asserzione diventa chiara se si 
confrontano tra loro lo studio prepa- 
ratorio per la pala di S. Giovanni in 
Monte (n. 70), databile al 1500-1501, e 
per il quale si è sottolineato l'influsso 
del Lippi, ed il nostro foglio (che la 
relazione con gli affreschi lo suggeri- 
sce eseguito verso il 1505-1506) in cui 
molto opportunamente A.M. Petrioli 
Tofani ravvisa affinità con i disegni 
coevi di Fra Bartolomeo.* 

Nel paesaggio accennato sullo 
sfondo il Costa prosegue quella liber- 
tà esecutiva destinata a tradursi in un 
caratteristico stile abbreviato nei di- 
segni del periodo mantovano.5 


I. Per questo aspetto, così come per i rife- 
rimenti bibliografici effettuati nel corso 
della scheda, si veda il saggio di M. Lucco 
citato nella bibliografia della scheda, pp. 
150-152. 

2. Tale attribuzione viene anche accettata 
da K.G. Boon (si vede la bibliografia spe- 
cifica). 

3. C.M. Brown, 1966, p. 347. Si veda anche 
A.E. Popham-P. Pouncey, 1950, pp. 26-27, 
n. 43. 

4. A proposito dei disegni preparatori pre- 
cedenti allo studio per S. Giovanni in 
Monte si veda il saggio della scrivente. 


5. Si vedano le note 6 e 7 della scheda pre- 
cedente. 
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72. 
Caccia al leone 

(c. 1515-1520) 

B. xiv, 313, 416 (Agostino Veneziano); 
P. v, 109, 47 (Giovanni Antonio da 
Brescia) 

mm 148x219 

Vienna, Albertina, HB x, 3p, 47 
Provenienza: HB 


Bibliografia: Hind, v, 1948, pp. 45-46, n. 27; 
Bober, 1957, p. 38, nota 1; Sheehan, 1973, p. 
236, nota 13; Venturoli, 1982, p. 77; Zucker, 
1984, pp. 355-356, n. 032. 


La stampa è stata scelta come 
esempio di produzione grafica ispira- 
ta a disegni dell’ Aspertini. L'autore è 
senza dubbio Giovanni Antonio da 
Brescia secondo un’indicazione che 
risale per primo al Passavant! (in pre- 


cedenza il Bartsch proponeva Agosti- 
no Veneziano) e che venne recepita e 
sviluppata da tutta la bibliografia suc- 
cessiva (Hind; Bober; Sheehan; Ven- 
turoli; Zucker). In particolare Hind 
confrontava questa stampa con i Putti 
danzanti (H.v., 45, 25) eseguiti da un 
disegno di Aspertini, secondo Pop- 
ham, che individuava nell’ambito 
della produzione del bresciano altre 
due incisioni ispirate a modelli del 
bolognese: la nostra Caccia e le Tre fi- 
gure in un pennacchio? Non c'è dubbio 
che le prime due derivino da disegni 
di Amico, mentre non è così evidente 
la desunzione da Aspertini per le Tre 
figure, recentemente collegate agli af- 
freschi tardi di Minerbio dal Ventu- 
roli.3 Per la Caccia, in particolare, ri- 
mane ancora il disegno preparatorio 
inedito conservato al Museo di Buda- 
pest.* In questo foglio è riconoscibile 


lo stile grafico caratteristico di un 
gruppo di disegni a penna e ad in- 
chiostro che Aspertini eseguì già in 
una fase abbastanza matura della sua 
attività e che sono ora suddivisi tra gli 
Uffizi, il Kupferstichkabinett di Dre- 
sda, l'Herzog Anton Ulrich Museum 
di Braunschweig e |’ Albertina.5 Pre- 
cisamente a questo gruppo doveva 
appartenere lo studio preparatorio 
per la silografia con la Conversione di S. 
Paolo conservata alla Bibliothèque 
Nationale a Parigi. 

Il disegno di Budapest si rivela stili- 
sticamente più affine, in particolare, 
al foglio di Dresda e ad un altro ven- 
duto da Sotheby's nel 1979, che sem- 
brano collocarsi in un’epoca di poco 
antecedente rispetto agli altri. 

La datazione intorno al 1515-1520 
circa indicata da Zucker per la nostra 
stampa sembra rispondere puntual- 
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A. Aspertini, Caccia al leone, Budapest, Szépmiivészeti Muzeum. 


mente non solo all'evoluzione del 
linguaggio tecnico di Giovanni Anto- 
nio durante la seconda metà del se- 
condo decennio (caratterizzato da un 
tratteggio relativamente povero), ma 
anche allo sviluppo dello stile dise- 
gnativo di Amico. 

P. Bober per prima rintracció il 
modello antico cui Aspertini si sareb- 
be ispirato in un sarcofago raffiguran- 
te una caccia al leone in Palazzo Ro- 
spigliosi a Roma che lo stesso Amico 
aveva in precedenza disegnato nel 
Wolfegg Codex (fol. 35v-36).’ 

Hind, che conosceva soltanto gli 
esemplari conservati al British Mu- 
seum, segnala due impressioni della 
stampa, di cui la seconda, tarda, è ri- 
toccata con bistro. 


1. Lo stesso autore, tuttavia, nel vol. vi 
elenca la stampa tra le opere di Giovanni 
Maria Pomedelli (p. 148, n. 5). 


2. Per i Putti danzanti e le Tre figure in un 
pennacchio (H. v, 45, 26) si rimanda anche a 
quanto scrive M. J. Zucker (1984, pp. 355- 
356, rispettivamente n. 03I e 033), che ri- 
porta anche la precedente bibliografia. 

P. Pouncey (1949, pp. 234-236) suggerì che 


anche altre due stampe di Giovanni Anto- 
nio da Brescia raffiguranti pannelli deco- 
rativi e segnalate da Hind rispettivamente 
ai nn. 46 e 50, fossero ispirate probabil- 
mente a disegni di Amico. Sheehan (1973, 
p. 262), seguita da Sheard (1978, n. 153), ac- 
cetta la paternità dell'invenzione di 
Aspertini limitatamente alla prima inci- 
sione, mentre Zucker (1984, pp. 368-369, 
n. 045; p. 372, n. 049) la ritiene probabile 
per entrambe, ma avverte che l'attribu- 
zione al bresciano, soprattutto della se- 
conda stampa, è piuttosto incerta. In ogni 
caso, entrambe le incisioni, al di là del fat- 
to che siano autografe o meno di Giovan- 
ni Antonio, sembrano rispecchiare mo- 
delli del bolognese. 


3. Si deve anche notare che la datazione 
intorno al 1515-20 circa proposta convin- 
centemente da Zucker per la stampa ren- 
de impossibile un accostamento agli affre- 
schi di Minerbio, la cui esecuzione è ge- 
neralmente collocata nel corso degli anni 
trenta e oltre (si confronti: M. Faietti, 
1984, p. 47, nota 42, con precedente biblio- 
grafia s quando Giovanni Antonio aveva 
cessato la sua attività (si vedano al propo- 
sito: J.L. Sheehan, 1973, pp. 235-237 e MJ. 
Zucker, 1984, pp. 315-318). 

4. Inv. 2152. Fu riconosciuto all’ Aspertini 
da P. Pouncey (com. sul passe-partout del 
disegno). 

5. Per notizie relative a questo corpus si le- 


A. Aspertini, Studi di nudi, ubicazione sco- 
nosciuta. 


ga il saggio di chi scrive in questo cata- 
logo. 

6. La stampa, di cui è noto solo l'esempla- 
re presso la Bibliothèque Nationale, è sta- 
ta certamente eseguita su di un disegno di 
A. Aspertini, come per primo ha rilevato 
K. Oberhuber, 1973, p. 417, nota 9. Per 
un'analisi dettagliata della silografia si ve- 
da: M. Muraro-D. Rosand, 1976, p. 90, n. 
17. 

7. Per la storia del sarcofago e l'elenco del- 
le sue desunzioni si confronti anche: P.P. 
Bober-R. Rubinstein, 1986, pp. 232-233, n. 
199. Marcantonio riprodusse lo stesso sar- 
cofago in una stampa del suo periodo ro- 
mano: B. xiv, 317, 422, citata nell’ opera di 
cui sopra dove, invece, è assente un dise- 
gno di Aspertini, realizzato nella sua tarda 
attività e conservato al Kupferstichkabi- 
nett di Dresda (inv. 509): nel lato destro è 
raffigurato il sarcofago (si veda G. Cosmo, 
1984, p. 38). 
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73. 

La presentazione della Vergine al 
Tempio 

(dopo il 1517-1518) 

Pi 2: H. 2 

mm 145x146 

Londra, British Museum, inv. K.K.89 
Provenienza: nessuna indicazione 
sulle modalità di acquisizione 


Bibliografia: Zucker, 1984, p. 33, n. 002, con 
precedente bibliografia. 


Come le stampe catalogate alle 
schede 72, 74, 75, costituisce un esem- 
pio di produzione grafica ispirata a 
disegni di Aspertini. 

La Presentazione è l’unica incisione, 
delle sette di cui è composto il corpus 
grafico di Marcello Fogolino, a non 
recare la sigla dell’artista, anche se 
sulla sua autografia non esistono dub- 
bi. In particolare, si è avvicinata que- 
sta stampa alla Natività, dove ricorro- 
no un analogo modo di rendere le ar- 
chitetture nello sfondo con un siste- 
ma piuttosto irregolare di linee paral- 
lele od incrociate; la tecnica simile al- 
la puntasecca e l’arioso paesaggio 
tracciato in lontananza.! Come la Na- 
tività, infine, la Presentazione va collo- 
cata tra le prime prove grafiche del 
Fogolino, anche se una puntuale data- 
zione risulta assai difficile in relazio- 
ne all’incerto sviluppo cronologico 
dell’intero corpus di stampe dell’arti- 
sta. In ogni caso le affinità riscontrate 
tra le due opere ed il fatto che nella 
Natività si palesi la conoscenza della 
tecnica di Domenico Campagnola, le 
cui incisioni sono databili tra il 1517- 
18, consentono di formulare almeno 
un termine post quem. Fu il Longhi per 
primo a ravvisare in un disegno di 
Amico il modello per la stampa, con- 
fermato successivamente da Poun- 
cey.2 Zucker, invece, sottolineò le ra- 
dici veneziane a suo avviso all’origine 
della genesi inventiva della composi- 
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zione. Al di là di questo corretto rife- 
rimento all'area veneta per l'icono- 
grafia della Presentazione resta il fatto 
che lo stile delle figure, avvolte nei 
caratteristici panneggi sovrabbondan- 
ti, le loro fisionomie, il gesticolare dei 
personaggi sullo sfondo rimandano 
ad Amico: si confrontino, ad esempio, 
le due donne a sinistra nel disegno 
conservato all’ Accademia di Venezia 
(n. 81) e S. Anna con la Vergine nel di- 
pinto della collezione Longhi a Fi- 
renze raffigurante Cristo fra la Vergine 
e S. Giuseppe. Il ricorrere di tale stile in 
opere di diversa cronologia impedi- 
sce, comunque, di precisare ulterior- 
mente, al di là di quanto si è già detto, 
la datazione della stampa. È stato ipo- 
tizzato che il Fogolino avrebbe potu- 
to vedere il disegno di Amico durante 
quel viaggio nell’Italia centrale che 
Puppi colloca tra le prime esperienze 
dell'artista. Occorre tuttavia anche 
sottolincare che tra i disegni maturi 
dell’ Aspertini (soprattutto quelli ese- 
guiti a penna) si riscontrano analogie 
con lo stile di Domenico Campagno- 
la. Manca una ricostruzione crono- 
logica della produzione disegnativa 
dell’ Aspertini e, pertanto, non si può 
collocare con esattezza allo stato at- 
tuale questa fase aspertiniana di con- 
tatto con l’ambiente veneziano, riba- 
dita, tra l'altro, dalla silografia esegui- 
ta su suo disegno con la Conversione di 
S. Paolo, già attribuita al Campagno- 
la.3 Resta da verificare quali siano sta- 
ti, dunque, gli esatti termini cronolo- 
gici e le modalità (forse attraverso un 
viaggio a Venezia?) di questo suo rap- 
porto con la cultura veneziana; in 
ogni caso in questa occasione viene 
sottolineato il ruolo rivestito da Ami- 
co in qualità di fornitore di disegni 
per bulini e silografie (oltre alla Con- 
versione, ricordiamo la Predica del Batti- 
sta e la Circoncisione della serie della 
Vita di Cristo incisa da Francesco de 
Nanto su disegni di Gerolamo da 
Treviso il giovane). 


1. Per queste ed altre osservazioni sul pia- 
no tecnico si veda MJ. Zucker. 


2. P. Pouncey, 1949, pp. 234-236. L’autore, 
inoltre, individuava in Amico il probabile 
disegnatore per la Natività e La statua di 
Marco Aurelio dello stesso Fogolino; il rife- 
rimento non pare tuttavia calzante per 
queste due stampe (per le quali si veda: 
MJ. Zucker, 1984, p. 33, n. 001 e p. 35, n. 
005). 

3. Per la bibliografia su questa stampa si 
veda la scheda 72, nota 6. L’attribuzione a 
D. Campagnola, certamente illuminante 
nei confronti di un'effettiva componente 
della cultura aspertiniana, si deve a P. 
Dreyer, 1971, p. 28. 

4. Questo compito esula dagli scopi prefis- 
sati in questa mostra, ma costituirà argo- 
mento di una futura ricerca da parte di chi 
scrive. 


5. P. Venturoli, 1982, p. 77; M. Lucco, in 
Bologna 1985, p. 168, n. 16. 
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74. 

Giovane nudo appoggiato ad.un 
bastone accanto ad un piedistallo 
coronato da una pigna (? allegoria 
del matrimonio) 

(prima metà del sec. XVI) 
P.5H.1 

mm 123x 88 

l'esemplare presenta foxing diffuso 
Bologna, Pinacoteca Nazionale, Ga- 
binetto dei disegni e delle stampe, 
inv. P.N. 2286 

Provenienza: Istituto delle Scienze, 
Bologna 


Bibliografia: Hind, vit, 1948, p. 243, n. 1, con 
precedente bibliografia; Schweikhart, 
1986, p. 26, nota 132. 


Non esiste una bibliografia relativa 
alla stampa, che viene semplicemente 
ricordata in alcuni repertori riguar- 
danti i maestri monogrammisti (Brul- 
liot e Nagler), oltre che dal Passavant 
e da Hind. 

Mentre Nagler e Passavant vi scor- 
gevano affinità con la maniera del Po- 
medelli,! Hind, più giustamente, sot- 
tolineava una vicinanza allo stile di 
Domenico Campagnola. 

L’incisore è senz’altro attivo, in 
ogni caso, nella prima metà del secolo 
XVI, come concordano tutti; il dise- 
gno di cui si servì per la sua realizza- 
zione forse ad acquaforte, appartiene 
con ogni probabilità ad Amico Asper- 
tini, forse all’epoca del suo maggiore 
contatto con la cultura veneta (secon- 
da metà del secondo decennio del 
Cinquecento).? Un disegno del bolo- 
gnese, passato in vendita da Sotheby's 
a Londra (28-6-1979, n. 38), può rive- 
lare, a mio parere, l'esatto punto di 
stile nel quale dovette essere eseguito 
il foglio preparatorio per l’incisione. 
La posizione del giovane rimanda in 
controparte al pastore in primo piano 
dipinto da Amico nella Natività, della 
cappella di Sant'Agostino a San Fre- 
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diano di Lucca, eseguita tra il 1508 e il 
1509. Non è ancora completamente 
chiarito il significato della raffigura- 
zione nella quale Hind scorgeva un 


riferimento all’antico, ricordando 
una pigna simile su un altare in un ri- 
lievo votivo presente in un disegno di 
Ciriaco d'Ancona. L'associazione 
della testa di pecora (nel nostro caso 
ariete) con la pigna si trova anche nel 
disegno preparatorio di Amico per la 
stampa di Giovanni Antonio da Bre- 
scia (n. 72), ma in questo caso essa co- 
stituisce un'integrazione dell'artista 
rispetto al sarcofago cui il disegno si 
ispirò. È probabile che Aspertini ab- 
bia utilizzato elementi desunti libera- 
mente da modelli antichi, attribuen- 


do loro un significato allegorico? 
Non è possibile stabilire con certezza 
se il ramo sia di mirto, come ipoteti- 
camente suggeriva Hind; se cosi fos- 
se, l'accostamento del mirto (sacro a 
Venere e considerato nel Rinasci- 
mento simbolo dell'amore eterno c 
della fedeltà coniugale) alla pigna 
(simbolo, tra l’altro, di fertilità) po- 
trebbe alludere al matrimonio. La 
stampa è conosciuta soltanto nei due 
esemplari di Bologna e della Biblio- 
thèque Nationale di Parigi. 


1. Ricordiamo che il Pomedelli venne rite- 
nuto da Passavant l’incisore della Caccia al 
leone (scheda 72, nota 1) disegnata da 
Aspertini. 
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2. A tale proposito si veda il saggio della 
scrivente in questo stesso catalogo. 


3. Per la pigna in bronzo derivante da una 
fontana romana (ora in Vaticano, Giardi- 
no della Pigna) si veda P.P. Bober-R. Ru- 
binstein, 1986, pp. 220-221, n. 187; una testa 
di ariete sopra un altare si trova nel fol. 31v 
del Wolfegg Codex (si veda G. Schweik- 
hart, 1986, p. 80, fig. 15. Lo stesso autore 
pubblica, questa stampa come opera attri- 


buibile ad Amico). 









Monogrammista CAMST, Tre Lanziche- 
necchi, Londra, British Museum. . 


N b 4 = 3 A 
A. Aspertini, Adamo ed Eva, ubicazione 
sconosciuta. 





75- 

Allegoria della cacciata dal Para- 
diso terrestre e del sacrificio di 
Abele 

(quarto decennio del sec. XVI) 

B. 3; P. 3 

mm 227X 320 

Vienna, Albertina, inv. A, 1. 22, p. 2 
Provenienza: Albert von Sachsen-Te- 
schen 


Bibliografia: Massari, 1983, pp. 87-88, n. 109, 
con la precedente bibliografia ad eccezio- 
ne di Oberhuber, 1966, pp. 171-172, n. 290; 
Guidotti, 1979, pp. 302-310; Venturoli, 
1982, pp. 78-79; Guidotti, 1983, pp. 161-162. 


Malvasia, ricordando la Caciata tra 
le stampe di Giulio Bonasone, indica- 
va in Amico Aspertini l'inventore 
dela composizione e forse anche 
l’esecutore dell’incisione. Recente- 
mente S. Massari sottolineava l'estra- 
neità dell'opera dal corpus del Bonaso- 
ne, mentre già in precedenza K. 
Oberhuber, oltre a confermare l'au- 
tografia di Amico per il disegno, os- 
servava come la conduzione del buli- 
no, non molto esperta, poteva rende- 
re probabile un'esecuzione dello 
stesso Aspertini. 

In effetti, la tecnica piuttosto asiste- 
matica (riconducibile ad Agostino 
Veneziano secondo il Bartsch, che ca- 
talogava la Cacciata tra le incisioni 
anonime della scuola del Raimondi)? 
potrebbe spiegarsi sia come trascri- 
zione piuttosto fedele del disegno 
preparatorio di Amico, sia come ri- 
sultato di un esperimento grafico 
condotto in prima persona. Da questo 
ultimo punto di vista, non abbiamo, 
tuttavia, molte possibilità di confron- 
ti: infatti, allo stato attuale delle cono- 
scenze, ci è soprattutto nota l’attività 
dell’artista finalizzata alla preparazio- 
ne di disegni per stampe (nn. 72-74), 
mentre forse T' unico caso in cui si può 
scorgere con certezza un’esecuzione 


grafica è rappresentato dai Tre Lanzi- 
chenecchi, firmato da un monogram- 
mista la cui sigla venne sciolta in 
«Amicus» da P. Venturoli (che rite- 
neva incisa da Aspertini anche la Cac- 
ciata). Le due stampe mostrano uno 
stile piuttosto diverso: ma questa di- 
vergenza potrebbe essere anche do- 
vuta ad una diversa epoca di esecu- 
zione. Infatti, non vè dubbio che il 
disegno per la Cacciata appartenga al- 
la maturità dell’ Aspertini. Un foglio 
di Amico con Adamo ed Eva scacciati 
dal Paradiso passato in vendita da So- 
theby’s a Londra (19/5/1977, n. 44) mi 
sembra costituire una prima idea per 
le due figure sullo sfondo. Lo stile di 
questo disegno rimanda al codice 
London I e, forse ancora di più al 
London II, fatto questo che comporta 
una datazione almeno negli anni 
trenta.3 Inoltre, le figure della stampa 
rivelano quegli influssi michelangio- 
leschi ravvisabili anche nella produ- 
zione pittorica di Amico della piena 
maturità. Una certa differenza cro- 
nologica separa, dunque, le due inci- 
sioni: la prima, infatti, venne datata da 
Hind verso il 1510-20 ed anticipata da 
Venturoli verso il 1505.5 Venturoli in- 
dicava in un’altra Cacciata dal Paradiso 
terrestre descritta dal Marictte il pen- 
dant della nostra stampa, nota altri- 
menti con il titolo di Sacrificio di Caino. 
Bartsch, infatti, aveva descritto le fi- 
gure e gli elementi di cui si compone 
la scena con Adamo a sinistra, Eva a 
destra, Caino al centro, dietro di lui 
l'albero della vita con il serpente e 
sullo sfondo i due progenitori caccia- 
ti. Già Oberhuber sottolineò come 
l’altare a sinistra alluda piuttosto al 
sacrificio di Abele (presenza di una 
testa di agnello). A mio parere, la 
stampa costituisce una summa della 
storia dell’uomo dal peccato origina- 
le, esemplificato dalla cacciata e dalla 
necessità del lavoro (Adamo ed Eva 
sono rappresentati con i tradizionali 
attributi della zappa e della rocca), si- 
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no alla redenzione per mezzo del sa- 
crificio di Cristo, prefigurato da quel- 
lo di Abele. L'uomo al centro non va 
identificato con Caino, ma piuttosto 
sembra indicare la condizione del- 
l'umanità dopo il peccato. Lo spec- 
chio è infatti anche il simbolo della 
prudenza intesa come conoscenza del 
bene e del male ed è precisamente 
con la promessa di tale conoscenza 
che il serpente indusse Eva a mangia- 
re il frutto proibito, secondo il testo 
biblico (Genesi, 3, 4-5). 


1. Per la bibliografia relativa al Bonasone, 
in cui è menzionata la stampa, si veda 
quanto riferisce la stessa studiosa. 


2. Passavant (Vi, 74-75, 3) ricordava un 
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esemplare della Bibliothèque Nationale a 
Parigi con il monogramma A.V., concor- 
dando tuttavia col Bartsch nel rifiutare la 
stampa ad Agostino. 


3. Per la datazione dei due codici si veda 
P.P. Bober, 1957, pp. 11-15. 

4. M. Faietti, 1984, pp. 33-48. 

5. Hind, vu, p. 244, n. 1. Ricordiamo che 
Pouncey (1949, pp. 234-236) riteneva la 
stampa derivante dal Romanino. 





76. 

Studio dal «Costantinus Augu- 
stus» del Campidoglio 

(ultimo decennio del sec. XV) 
penna, inchiostro bruno 

mm 251x150 (misure massime) 
Bologna, Pinacoteca Nazionale, Ga- 
binetto dei disegni e delle stampe, 
inv. P.N. 1709 

Provenienza: collezione Pepoli 


Bibliografia: Faietti, 1986, pp. 225-226, n. s. 


Venne pubblicato per la prima vol- 
ta da chi scrive come opera di ambito 
del Raimondi a causa delle affinità 
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con le caratteristiche tecniche e sti- 
listiche ravvisabili nei primi disegni 
di Marcantonio. Le riserve tuttavia 
avanzate in quella occasione (che non 
consentirono un’ascrizione definitiva 
al bolognese) riguardavano l'esecu- 
zione con la mano sinistra: infatti, 
nessuno dei fogli ascritti al Raimondi 
rivela la possibilità che l’artista fosse 
ambidestro. 

Un’ indagine sistematica compiuta 
in occasione di questa mostra sul cor- 
pus di disegni di Aspertini ha consen- 
tito l'individuazione di un primo pe- 
riodo anteriore al Wolfegg Codex, in 
cui si situerebbe anche il foglio di Bo- 
logna, assieme ad altri conservati a 
Berlino, Londra, Cambridge (U.S.A.), 
Roma ed in diverse collezioni ameri- 
cane, nonché presso privati! Tutti 
questi disegni rivelano l’uso del tratto 
mancino, a volte associato al tratto 





normale (nei casi più vicini al Wol- 
fegg); inoltre, è possibile anche indi- 
viduare uno sviluppo cronologico che 
è segnato dal progressivo superamen- 
to di uno stile tipicamente settentrio- 
nale, con influssi di Ercole de Roberti 
e del primo Costa, grazie al contatto 
con quella componente fiorentina 
che fa capo particolarmente a Filippi- 
no Lippi e che si rintraccia già in dise- 
gni di «transizione », ossia in vicinan- 
za dello stile compiutamente asperti- 
niano del Wolfegg.? Il nostro foglio si 
colloca abbastanza agli inizi a causa di 
quegli elementi costeschi che ne ave- 
vano reso possibile un’ascrizione ad 
ambito raimondiano; la sua cronolo- 
gia dunque va precisata nel corso 
dell'ultimo decennio del Quattro- 
cento, verosimilmente agli inizi del 
soggiorno romano collocabile tra il 
1496 e il 1503.3 


a sinistra: 


A. Aspertini, Zoccolo ornamentale recante un 
elmo romano dall'arco nuovo a Roma, Cam- 
bridge (USA), Art Museums, Harvard 
University. 


A. Aspertini, Due candelabri, Cambridge 
(USA), Art Museums, Harvard University. 


Il modello antico, il Costantinus Au- 
gustus del Campidoglio, viene inter- 
pretato con una certa fedeltà e con- 
ferma un'esecuzione dal vivo ed un 
metodo di lavoro dell'artista che 
comporta, come è stato già osservato 
a proposito del Wolfegg, uno schiz- 
zo prodotto di fronte all’ originale ed 
una successiva rielaborazione per il 
taccuino. Si potrebbe anche aggiun- 
gere che l'omogeneità stilistica del 
Codex presuppone una sua esecuzio- 
ne unitaria, mentre le differenze che 
intercorrono tra i fogli sciolti sottin- 
tendono una linea di sviluppo (duran- 
te la quale va precisandosi l'evoluzio- 
ne artistica di Amico) ed insieme evi- 
denziano la distanza cronologica che 
dovette separare tra loro disegni co- 
me il nostro dal Wolfegg. In partico- 
lare, il Costantinus non compare più 
tra i modelli antichi presenti nel tac- 
cuino e, pertanto, allo stato attuale 
delle conoscenze, costituisce un 
esempio di un primo approccio alla 
fonte antica destinato a non essere 
più rielaborato. 


1. I fogli più vicini al Costantinus sono due 
disegni conservati al Fogg Art Museum 
(inv. 1932. 259; 1932. 311) ed ascritti a scuola 
veneziana del XV sec.; due candelabri ed 
una grottesca conservati a Berlino, Kupfer- 
stichkabinett (KdZ 5633-5634-5635); uno 
studio di Evangelista(?) del Gabinetto dei 
disegni di Bologna (inv. P.N. 1653). 

2. Si veda il disegno esposto (n. 77), che si 
ricollega ad una serie di altri fogli con si- 
mili caratteristiche (ma si legga al riguar- 
do la scheda relativa ed il saggio della scri- 
vente). 

3. Si rimanda per ulteriori precisazioni al 
saggio della scrivente. 


4. G. Schweikhart, 1986, pp. 23 ss. 
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77. 

Battaglia di Traiano contro i Daci 
(recto) 

Sacrificio ad Apollo - Caccia al 
cinghiale (verso) 

(ultimo decennio del sec. XV) 
penna, carta beige 

mm 365x275 (recto), 350x253 (verso) 
Londra, British Museum, inv. 1923-4- 
20-2 r. e v. 

Provenienza: timbro del collezionista 
sul recto, in basso a sinistra (timbro 
rotondo su fondo nero con lettere che 
non si distinguono) 


Bibliografía: Schweikhart, 1986, p. 49, nota 
234, figg. 110 e III. 


Il recto del disegno raffigura la parte 
destra di uno dei grandi rilievi traia- 
nei, reimpiegati nell'arco di Costanti- 
no (fornice centrale, lato ovest): l'im- 
peratore a cavallo irrompe nella bat- 
taglia fra Romani e barbari, mentre i 
soldati a destra sollevano alcune teste 
tagliate ai prigionieri catturati. Il verso 
riprende, sempre dall’arco di Costan- 
tino, due degli otto tondi di epoca 
adrianea, che si trovano accoppiati so- 
pra i fornici laterali, con scene di cac- 
cia e di sacrifici propiziatorii agli dei. 
L’attribuzione di questo foglio ad 
Aspertini, avanzata da Oberhuber e 
Faietti, è stata messa in dubbio da G. 
Schweickhart nel suo recente studio 
sul codice Wolfegg: per il recto soprat- 
tutto il sospetto che l'«autografia di 
Aspertini non appaia del tutto sicura 
e che il disegno sia almeno ripassato » 
(n. 1) mi trova del tutto consenziente. 

Sul verso invece non esistono dub- 
bi.! Si tratta comunque di un foglio 
molto interessante, che si collega al 
gruppo di disegni databili anterior- 
mente al Wolfegg proposto da M. 
Faietti e rappresentato in mostra dal 
Costantinus Augustus di Bologna (77), a 
documentare lo studio dell’antico di- 
rettamente davanti ai monumenti. 
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Anche in questo caso, nel recto la ri- 
presa del modello è abbastanza fede- 
le, tranne che per l'integrazione del 
gesto del dace al centro del rilievo, 
già mutilo del resto alla fine del 
Quattrocento. Il guerriero, in modo 
del tutto incongruo, sta per dare il 
colpo di grazia ad un caduto del suo 
stesso esercito, mentre nel rilievo si 
gettava verso Traiano con le braccia 
tese ad invocare clemenza? 

Una diversa soluzione inventerà 
Aspertini nel foglio 39v-40 del Wol- 
fegg, in cui riprende lo stesso rilievo: 
il barbaro ha un atteggiamento di at- 
tacco contro l’imperatore e brandisce 
con la mano sinistra uno scudo.3 La 
riclaborazione più aperta e movimen- 
tata nello svolgimento della scena, 
meno fedele nei particolari e con l’in- 
serimento, peraltro abituale, di figure 
non appartenenti al rilievo, conferma 
la sequenza cronologica proposta. 

Ma i due tondi sul verso, sicuramen- 
te riconoscibili all’ Aspertini, sono sti- 
listicamente a ridosso di quei disegni 
del codice Wolfegg, in cui il segno è 
altrettanto veloce e nervoso.4 Schizzi 
dal vero e rielaborazione di alcune 
parti del taccuino si collocherebbero 
dunque in uno stretto giro di anni, 
che si attesta ormai nella seconda me- 
tà dell’ultimo decennio del Quattro- 
cento.5 Stabilire con esattezza i tempi 
di realizzazione del taccuino rimane 
difficile, ma una esecuzione articolata 
nel tempo non ne compromette 
l'omogeneità stilistica, né il carattere 
di repertorio tematico e formale, ri- 
creato dalla sua passione romantica- 
mente archeologica. 

Non per nulla rientra in patria con 
un bagaglio culturale dei più diramati 
e complessi, di cui l'antico è compo- 
nente essenziale e vincente per carat- 
terizzare la sua successiva attività bo- 
lognese. 


I. G. Schweikhart, 1986, p. 49, nota 234. 
2. F. Perrier, 1645, tav. 25. 
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3. G. Schweikhart, 1986, pp. 92-93, fig. 23; 
gli altri tre rilievi traianei dell’ arco di Co- 
stantino sono ripresi nei fogli 33v-34 (fig. 
17), 35v-36 (fig. 19) e 4ov-41 (fig. 24). 

4. Per esempio i fogli 9 (fig. 1), 22v (fig. 7), 
26 (fig. 9) e 36 (fig. 19). 

5. Sono grata a Giovanni Agosti per aver- 
mi messo a conoscenza, dal suo lavoro sul- 
la Colonna Traiana in corso di stampa, di 
una interessantissima prova sui tempi di 
esecuzione di alcuni disegni tratti a Roma 
direttamente dagli originali. Nel foglio 
42r Aspertini ritrac, insieme ad altre sta- 
tue, il Torso del Belvedere annotandolo 
«in casa de gentilhomini romani»: dun- 
que quando non era ancora passato dalla 
collezione Colonna alla casa dello sculto- 
re Andrea Bregno, dove l’autore delle An- 
tiquarie Prospettiche lo citerà fra 1496 e 1498, 
e dove Aspertini non avrebbe mancato di 
segnalarlo, come fa ogni volta che disegna 
un oggetto antico di proprietà di «mestro 
Andrea Scarpilino». Nello stesso lavoro, 
G. Agosti individua anche le citazioni an- 
tiche presenti nella Battaglia affrescata nel 
castello di Gradara, fra cui anche il rilievo 
traianco del disegno al British Museum, 
attribuendo la responsabilità della decora- 
zione all’ Aspertini. 


78. 

Compianto su Cristo morto 
(1500-1505) 

penna, inchiostro marrone 

mm 187 x 305 

Vienna, Graphische Sammlung Al- 
bertina, inv. n. 34530 

Provenienza: Dresda, collezione Grahl 
n. 56; asta Christies Londra, 1 maggio 
1962, lot 106 

Marca del collezionista in basso a de- 
stra: G.R. 


Bibliografia: Frolich-Bume, 1962, p. 17 (ri- 
prodotto); Schmitt, 1964, pp. 35-36, tav. 27; 
Roli, 1984, p. 196. 


Nel catalogo della coll. Grahl di 
Dresda il disegno portava già un'at- 
tribuzione ad Aspertini, ma si preferì, 
al momento della vendità, assegnarlo 
dubitativamente a Dürer! a seguito 
del confronto con due disegni del 
Musco del Castello Sforzesco di Mi- 
lano, riferiti da R. Longhi ad un tac- 
cuino di viaggio del pittore tedesco 
durante il suo secondo soggiorno in 
Italia.2 E tuttavia la proposta era sti- 
molante, perché coinvolgeva in un 
certo senso anche Aspertini supposto 
a modello per Diirer nel caso del Cor- 
teo dei Magi. La Schmitt invece resti- 
tuiva i disegni di Milano, insieme a 
questo Compianto, al pittore bologne- 
se, documentandone così gli interessi 
nei confronti della cultura del primo 
Quattrocento: i modelli dei fogli mi- 
lanesi sono infatti Giovanni da Mode- 
na in S. Petronio a Bologna e Jacopo 
della Quercia a Lucca e a Siena? 
mentre quello del Compianto rimane 
ancora da identificare. Tuttavia, te- 
nendo presente la libertà che Asperti- 
ni sempre mantiene nel riferirsi ad 
una fonte di studio, e il risultato che è 
sempre di uno stile molto personaliz- 
zato che filtra la memoria di un preci- 
so prototipo, anche il modello da cui 
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deriva il disegno di Vienna andrà cer- 
cato nell’ambito della cultura tardo- 
gotica. Era quella infatti che poteva 
appagare i suoi interessi per gli effetti 
più irregolari dell’arte del passato «a 
partire dall’enfasi e dall’esotismo dei 
costumi, sino alla composta ma in- 
trecciata articolazione dei nessi figu- 
rali».4 Parecchi elementi (tipologia 
dei personaggi, panneggi ampi e av- 
volgenti, che nascondono la figura, 
gesti del dolore contrassegnati da una 
violenta deformazione) indicano 
consonanze molto precise con l’area 
nordica, tedesca in particolare, con la 
quale Aspertini ebbe sempre un rap- 
porto privilegiato. 

Anche dal punto di vista iconogra- 
fico sceglie un momento della Passio- 
ne più frequente nell'arte dell Euro- 
pa del Nord che in Italia: l'estremo 
saluto della Madre al Figlio morto, 


adagiato sul sudario sorretto da Nico- 
demo e Giuseppe di Arimatea, prima 
che venga deposto nel sarcofago.5 
Il tratto, essenziale e fulmineo (si 
veda l'indicazione abbreviatissima 
del sepolcro ancora vuoto), si avvici- 
na a quello di molti disegni a puro 
tratto di penna di Dürer, preparatori 
per incisioni e dipinti a conferma di 
una vicinanza non solo stilistica ma 
anche cronologica, entro la metà del 
primo decennio del Cinquecento. 


1. L. Frolich-Bume, 1962, riprodotto a p. 
17. 

2. R. Longhi, 1961, pp. 8-9. 

3. A. Schmitt, 1964, pp. 35-36, tav. 27. 

4. R. Roli, 1984, p. 196. 

5. G. Agostini, 1985, p. 303 con bibliografia 
relativa. 


6. Si vedano ad esempio disegni come 
Centauressa che allatta il piccolo, Veste Co- 


burg; Cristo inchiodato alla croce, Portinsca- 
le, Cumberland, F. Springell Collection; 
Testa di uomo anziano con cappuccio e Nascita 
della Vergine, Berlino, Staatliche Museen 
Preussischer Kulturbesitz, Kupferstichka- 
binett 
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79. 

Funerale di un guerriero (2) 
(primo decennio del sec. XVI) 
penna, inchiostro marrone con rialzi di 
biacca, carta preparata ad acquerello 
mm 254 X 371 

Londra, collezione privata 
Provenienza: C.R. Rudolph 


Bibliografia: Colnaghi’s Londra, 1962, 19 
giugno/21 luglio, n. 9, tav. 1, p. 72; 
The Burlington Magazine, 1962, luglio, p. 
xxxi (riprodotto); Sotheby's Londra, 
1977, 4 luglio, n. 62; Colnaghi's Londra, 
1979, giugno, n. 43, p. 88 (riprodotto); Ch- 
risties Londra 1981, 7/9 luglio, n. 6; Co- 
smo, 1984, p. 36 


Nel catalogo di vendita Colnaghi era 
presentato come un soggetto oscuro, 


forse allegorico. L'attenta indagine 
della Cosmo! ha interpretato la scena 
come i funerali di un personaggio mi- 
tologico, sottolineando precise deri- 
vazioni dal mondo classico nella 
identità di alcuni partecipanti: il gio- 
vane defunto è un guerriero per la 
presenza del trofeo di armi, la figura 
che scrive sullo scudo ripete il gesto 
della Vittoria che incide le imprese 
dell'imperatore, iconografia derivata 
dalla Colonna Traiana e molto diffu- 
sa anche sulle monete romane. Ulte- 
riori nuove precisazioni possono me- 
glio definire le fonti antiche studiate 
dall’ Aspertini a Roma e riportate nel- 
la scena. La figura della Vittoria, ad 
esempio, deriva proprio da quella 
presente nel fregio della Colonna 


Traiana che è affiancata, come in 
questo caso, da un trofeo di armi? Al- 
tre presenze significative confermano 
la valenza funeraria della scena: il 
guerriero morto deriva dalla statua 
giacente di Niobide, che si trovava 
nella collezione Maffei, già disegnata 
al foglio 33v del codice Wolfegg? 
mentre la figura seduta sulla sinistra 
deriva dalla suonatrice spesso presen- 
te in rilievi con banchetti funebri.4 Il 
guerriero seduto sulla destra che si 
copre il volto col lembo del mantello 
sembra derivare il suo atteggiamento 
da una figura femminile presente in 
un rilievo ora perduto, cosiddetto No- 
va Nupta, che alla fine del Quattro- 
cento si trovava a Roma: la scultura 
era molto famosa e Aspertini deve 
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averla conosciuta attraverso un'inci- 
sione perché riproduce la figura in 
controparte.> 

Del resto la rappresentazione del 
dolore e del pianto, nascondendo il 
viso con la mano coperta dal manto si 
trova di frequente nei monumenti se- 
polcrali romani e nei rilievi a sogget- 
to funebre.® Fra questi, il più famoso 
nell’antichità era quello della morte 
di Meleagro, nel quale sono sempre 
presenti le figure velate e piangenti di 
Atalanta e delle sorelle. 

Si tratta dunque di una scena 
«all’antica» derivata pezzo per pezzo 
da sarcofagi e da rilievi, e tuttavia il 
suo reale significato rimane ancora 
misterioso. 

Irrisolta resta la identificazione 
dell’erma al centro con testa umana e 
orecchie animali e del vecchio barbu- 
to che ad occhi chiusi regge fra le dita 
un filo teso (il filo della vita?). 

La Cosmo ipotizzava potesse trat- 
tarsi del pianto di Achille sopra le 
spoglie di Patroclo, ma l’ambienta- 
zione agreste e la figura velata in pri- 
mo piano a sinistra con la faretra vuo- 
ta potrebbero far pensare ad una nuo- 
va rappresentazione del compianto 
sul corpo di Meleagro, inedita rispet- 
to alla iconografia tradizionale. 

Si pensa allora nuovamente al mo- 
do in cui Aspertini costruisce il codi- 
ce Wolfegg? Nel taccuino conflui- 
scono studi dall’antico direttamente 
ripresi dai monumenti, ma anche da 
disegni di altri artisti, da incisioni e da 
quanti altri modelli lo interessavano. 
La pagina nasce con pezzi di prove- 
nienza diversa, scomposti e ricompo- 
sti in una figurazione nuova, ma te- 
maticamente omogenea. Il rapporto 
col modello è raramente archeologi- 
co e il risultato se ne allontana molto, 
rivendicando un suo carattere auto- 
nomo. Molti puntuali confronti si 
possono individuare in questo mono- 
cromo con singole figure del codice 
Wolfegg,!° ma è forse più producen- 


te, dopo averne sottolineato la simili- 
tudine nel processo creativo, leggerlo 
come una sollecitazione a rivisitare 
una favola della civiltà antica. 

E non è nemmeno improbabile che 
lo spunto sia dovuto ad una fonte let- 
teraria, come avviene in molti altri ar- 
tisti del Rinascimento.!! Probabil- 
mente nessuno dei rilievi sui sarcofa- 
gi e sugli archi trionfali romani, che 
pure suscitavano tanto interesse e stu- 
dio, basterebbe da solo a giustificare il 
pathos di questa nuova creazione 
aspertiniana, che si colloca, successi- 
vamente al suo ritorno a Bologna, fra 
le straordinarie invenzioni della pala 
del Tirocinio e gli affreschi di S. Ceci- 
lia. 


I. G. Cosmo, 1984, p. 36. 

2. K. Lehmann-Hartleben, 1926, tafel 37. 
3. G. Schweikhart, 1986, tafel x1, abb. 17. 
4. S. Reinach, Répertoire Reliefs, m, 1912, 
p. 265. 

5. P.P. Bober-R. Rubinstein, 1986, p. 231, n. 


198; ma si veda anche K. Oberhuber, 1966, 
pp. 227-228. 


6. M. Barasch, 1976, p. 23. 


7. Sono grata ad Antonio Buitoni per que- 
sto, ed altri stimolanti suggerimenti. 


8. G. Koch, 1975, passim. 

9. G. Schweikhart, 1986, pp. 33 e 35-36. 
ro. Si vedano i fogli 22, 25v (sopra), 27 (sot- 
to), 34v, 43v (sopra) 

11. L. Faedo, 1985, pp. 6-8 e idem, 1986, pp. 
5-42. 


80. 

Ritratto di Giovanni Filoteo 
Achillini 

(primo decennio del sec. XVI) 
matita nera, carboncino e sanguigna, 
sfumino con contorni di penna, carta 
gialletta. Controfondato. Sul recto a 
stampatello una scritta antica a penna 
« M.R ALEX. O ACHILLINO AN. XXIII». 
Sul controfondo a penna, in grafia del 
Ferri «PeLLEGRINO DA SAN DAN», 
cancellato, e a matita nera « FRANCE- 
sco FRANCIA». 

mm 393x 286 

Firenze, Uffizi, Gabinetto dei disegni 
c delle stampe, inv. 1445 F. 
Provenienza: collezione di Leopoldo 
de' Medici 


Bibliografia: Cavalcaselle-Crowe 1871, ed. 
cons. 1912, vol. 11, p. 271; Ferri, 1890, p. 295; 
Lipparini, 1913, pp. 119-120; Frati, 1916, pp. 
3-4; Longhi 1940, ed. 1956, pp. 149-150; 
Heinemann, 1961, p. 103; Barocchi, 1975, p. 
247; Forlani Tempesti-Petrioli Tofani, 
1976, p. 88, scheda 66. 


Acquistato dal Cardinale Leopoldo 
de’ Medici a Bologna nel dicembre 
1673 tramite il marchese Annibale 
Ranuzzi, faceva parte di un gruppo di 
sette disegni, tutti attribuiti ad Asper- 
tini, che ancora oggi si trovano nella 
collezione. Acquistato come France- 
sco Francia con tale riferimento 
compare nella descrizione del Ra- 
nuzzi? nell'Inventario del 1793 e in 
quelli ottocenteschi. 

Già il Cavalcaselle? confutava l'at- 
tribuzione del disegno al Francia, 
confermandone tuttavia la cultura 
bolognese. Il Longhi^ sulla base di 
confronti con i «mirabili ritratti» 
sparsi negli affreschi di Lucca, toglie- 
va il disegno al Francia in favore di 
Aspertini, datandolo intorno al 1510 
«peri modi a mezza via fra Raffaello 
e Luca di Leida». Cadeva così defini- 
tivamente l’identificazione attestata 
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dalla scritta antica, ma apocrifa, del 
personaggio con Alessandro Achillini 
(1463-1512), medico e teorico bolo- 
gnese, insegnante di logica e filosofia 
naturale a Padova e a Bologna. Resta- 
va tuttavia l’interrogativo sulla iden- 
tità della persona, che ha tratti fisio- 
gnomici molto particolari. Lo studio 
sistematico delle incisioni di Marcan- 
tonio Raimondi, in occasione della 
mostra, ha permesso a M. Faietti una 
interessante identificazione: sulla ba- 
se della incisione Bartsch 469 (17) il 
ritrattato sarebbe il fratello minore di 
Alessandro, Giovanni Filoteo Achilli- 
ni (1466-1538), poeta, letterato, musi- 
co, raccoglitore di monete e marchi 
antichi e studioso di autori greci e la- 
tini.5 

È importante rammentare I’ Achil- 
lini quale autore del poema Il Virida- 
rio concluso nel 1504,6 per il prezioso 
quadro che ci offre della situazione 
culturale bolognese attraverso la ras- 
segna dei nomi allora più noti del 
mondo letterario e artistico. 

Di Amico, Achillini ricorda, in 
quella che è la più antica fonte che lo 
riguarda, che, al suo ritorno da Roma, 
«tutto il campo empie con le sue anti- 
caglie retratte dentro alle romane 
grotte » (la Domus Aurea di Nerone). 
E al tempo della stesura del Viridario 
mi sembra di poter riportare l'esecu- 
zione di questo vivissimo ritratto. 
Non mancano infatti convincenti 
confronti con opere contemporanee 
(Pala del tirocinium, affreschi di San- 
ta Cecilia) nella stessa direzione di 
icastica caratterizzazione dei modelli, 
mentre la scelta dell’impostazione 
leggermente asimmetrica che domi- 
na lo spazio non è immemore dei ri- 
tratti contemporanei di Raffaello 
(Giovane con la mela, Firenze, Uffizi), 
o di altri di più problematica attribu- 
zione (Ritratto d'uomo, Vaduz, coll. 
Liechtenstein). 

Aspertini si colloca così nel vivo di 
quelle  «congiunture  umbro-bolo- 


gnesi» in cui anche il giovane Raf- 
faello può aver avuto una parte im- 
portante. 


1. A. Forlani Tempesti - A. M. Petrioli 
Tofani, 1976, p. 88, scheda 66 cui si riman- 
da per la bibliografia relativa agli Inventa- 
ri degli Uffizi. 

2. P. Barocchi, 1975, p. 247 


3. G. B. Cavalcaselle - J.A. Crowe 1871, ed. 
cons. London 1912, vol 11, p. 271. 


4. R. Longhi 1940, ed. 1956, pp. 149-150. 
5. T. Basini, 1960, pp. 148-149. 

6. G. Guidicini, 1868, vol. 1, p. 404. 

7. K. Oberhuber, 1982, p. 32. 





81. 

a) Nudi d’uomini 

b) Resurrezione di Lazzaro* 
(fine primo decennio del sec. 


XVI) 


penna e acquarello su pergamena 
mm 138x109 

Venezia, Accademia, inv. n. 61 
Provenienza: Milano, collezione 
Giuseppe Bossi 

In basso a destra: 169 


Bibliografia: Loeser, 1903, p. 178; Jacobsen, 
1905, p. 92; De Fabriczy, 1905, p. 410, ripro- 
dotto a p. 411; Fogolari, 1913, p. 25, fig. 82; 
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Ricci, 1915, p. 112; Longhi 1934, ed 1956, p. 
62, fig. 201; Roli, 1984, p. 196; Ruggeri, 
1984, p. 374. 


Il disegno pervenne alla Galleria di 
Venezia dalla collezione di Giuseppe 
Bossi (1777-1815), che per la moltepli- 
cità degli interessi si configura come 
«la personalità più rappresentativa 
dell'età napoleonica in ambito mila- 
nese» (n. 1). Pittore, letterato, critico 
d'arte fu segretario dell' Accademia di 
Brera dal 1801 al 1807, svolgendo in 
quella veste una fecondissima attività 
in favore delle arti. Appassionato bi- 
bliofilo ed esperto di antichità, fu in 
relazione con i più noti intellettuali 
contemporanei, italiani ed europei. Si 
dedicò anche agli studi sull’arte italia- 
na, soprattutto Leonardo e la pittura 
lombarda del ’500, largamente pre- 
sente nella sua collezione personale, 
che, oltre i 3092 disegni inventariati 
dopo la sua morte in occasione della 
vendita, comprendeva anche dipinti, 
sculture, monete, antichità e stampe. 
Eccezionale era anche la ricchissima 
raccolta di libri per la vastità degli in- 
teressi del Bossi, documentata ancora 
una volta dal catalogo della vendita 
effettuata nel 1817.2 Particolare valore 
per definirne l’articolata cultura figu- 
rativa acquista perciò il preciso riferi- 
mento, di mano del Bossi stesso,3 che 
si trova sul verso del foglio veneziano: 
«Amico Aspertino / Il Malvasia dice 
che soleva / disegnare su pergame- 
na». È questo uno dei rari, ma signifi- 
cativi appunti che il collezionista ha 
lasciato su alcuni dei suoi disegni. 

La pergamena veneziana presenta 
due diverse composizioni: nel regi- 
stro superiore le figure ignude sono 
studi preparatori, mentre in basso la 
scena, fino ad oggi non identificata, 
rappresenta la Resurrezione di Lazzaro 
alla presenza delle due sorelle. Le fi- 
gure sono scalate secondo una dispo- 
sizione ad arco che ricorda, ma con si- 
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gnificative differenze, una lunetta 
con la Deposizione di Cristo nel sepolcro 
nella cappella Cenami in San Fredia- 
no a Lucca, l'importante complesso 
di affreschi eseguiti dall’ Aspertini fra 
1508 e 1509. 

Anche la parte superiore, pur me- 
more degli studi sull'antico per la 
scaltrita individuazione di diversi tipi 
di movimento, trova significativi ri- 
scontri nelle scene lucchesi. Il fitto 
tratteggio incrociato, erede di una 
pratica disegnativa ancora quattro- 
centesca è usato dal pittore anche ne- 
gli affreschi per modellare la musco- 
latura e gli ampi panneggi, sottolinea- 
ti da pesanti e profondi gorghi di pie- 
ghe replicate a terra. E simili sono an- 
che la vivacità disarticolata dei movi- 
menti dei nudi, le esagerazioni anato- 
miche e certi aguzzi profili di vecchi 
molto vicini ai monocromi dei sottar- 
chi della cappella. Tuttavia, il fare 
«largo e macchiato», il più ampio e 
pausato modulo compositivo e l’ese- 
cuzione meno analitica che caratte- 
rizza soprattutto la scena inferiore 
aprono già verso soluzioni più dram- 
matiche, che Aspertini sperimenterà 
nel corso del secondo decennio. Non 
a caso R. Longhi pubblicava solo que- 
sta parte del disegno per poterlo avvi- 
cinare alla «stessa data o poco più tar- 
di» della Pietà di S. Petronio (1519).5 


1. G. Nepi Sciré, 1982, p. 11. 

2. P. Barocchi, 1975, p. 1v. 

3. U. Ruggeri, 1984, p. 374. 

4. M. Tazartes, 1982, figg. 5, 21, 22. 

5 R. Longhi 1934, ed. 1956, p. 62, fig. 201. 


82. 

Scena composita con figure nude 
(1515-1520) 

penna inchiostro marrone, carta bian- 
ca 

mm 412x 308 

Firenze, Uffizi, Gabinetto dei disegni 
e delle stampe, inv. 6158 F. 
Provenienza: Fondo Mediceo-Lore- 
nese 


Bibliografia: Giglioli, 1933, p. 458. 


Si tratta di uno studio di figure ma- 
schili nude, parte sedute parte in pie- 
di, rivolte verso destra. Il putto che ir- 
rompe dal primo piano richiama, col 
gesto del braccio alzato, l'attenzione 
degli spettatori verso una scena che 
avviene oltre i limiti del foglio. Sol- 
tanto un guerriero in piedi, nudo e 
con elmo piumato in testa, si volge di 
tre quarti verso l'esterno: è la figura 
più appariscente del disegno, per la 
funzione di coinvolgimento del ri- 
guardante, e per la posa elegante e 
sfrontata. Un significativo parallelo si 
può trovare in una figura altrettanto 
imponente e articolata con simile pa- 
dronanza dello spazio, quale il Reggi- 
stendardo inciso da Marcantonio 
(Bartsch xiv, 357, 481). La conoscenza 
delle incisioni da parte degli artisti e 
la loro velocissima diffusione non è 
argomento che in questa sede neces- 
siti di essere ribadito: l’opera di Mar- 
cantonio, ad esempio, che deriva da 
un disegno di Raffaello, ed è dunque 
databile dopo il suo arrivo a Roma 
(1508 c.), viene immediatamente ri- 
presa da Tiziano in due figure del 
Trionfo di Cristo (1510-12). Quanto al 
caso di Aspertini, oltre la probabile 
citazione, nella individuazione di un 
preciso ambito di riferimento è da 
sottolineare l’uso della penna come 
fosse un bulino, e la graffiante incisi- 
vità molto vicina al sistema della tec- 
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nica incisoria nel gioco delle linee e 
nel tratto incrociato. 
L’eventuale attività di Aspertini co- 
me incisore è ancora tutta da studiare, 
dopo l’interessante avvio proposto da 
P. Venturoli (1982), ma sicuramente 
molti dei suoi disegni sono serviti per 
incisioni e silografie.! Particolarmen- 
te interessante risulta, nel caso del fo- 
glio degli Uffizi, il confronto con una 
silografia rappresentante la Conversio- 
ne di S. Paolo, il cui disegno è stato giu- 
stamente restituito all’ Aspertini da K. 
Oberhuber nel catalogo delle incisio- 
ni della National Gallery di Was- 
hington, ma che anticamente èra ri- 
ferita a Domenico Campagnola. 
Molto simili vi sono le esagerazioni 
anatomiche così tipiche dell’ Asperti- 
ni, nelle teste grosse, nel violento 
scorcio dei volti con i capelli travolti 
da un movimento impetuoso, nel 
gonfiarsi esorbitante dei muscoli. E 
anche il segno, come si accennava, è 
vicinissimo a quello della incisione 
nel costruire l'anatomia e nell'artico- 
lare e ombreggiare lo sfondo. Anche 
in altri disegni a penna Aspertini rag- 
giunge risultati simili (Firenze, Uffi- 
zi, Gabinetto Disegni e Stampe: 1452 
F e 1454 F) aprendo uno spiraglio su 
quella che deve essere stata, certa- 
mente, una proficua collaborazione 
con gli incisori contemporanei, e non 
solo di area bolognese. 


1. Si vedano al riguardo le schede di cata- 


logo 72-75 ed il saggio di M. Faietti. 
2. K. Oberhuber, 1973, p. 417, nota 9. 
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83. 

Bacco ed il suo corteo 

(c. 1506) 

B. 7; H. 7 

mm 252x302 (misure maggiori) 

la matrice è tagliata ai quattro angoli; 
una doppia cornice a stampa riquadra 
la composizione 

Vienna, Albertina, inv. 1958/30 
Provenienza: HB 


Bibliografia: Kristeller, 1921, p. 268; Petruc- 
ci, 1964, p. 48; Sheehan, 1973, p. 494, n. 179; 
Sopher, 1975, p. 15, n. 5; Sopher, 1978, p. 13, 
n. 8. 


Attribuita dal Bartsch al Maestro 
IF. (sigla che a suo parere avrebbe po- 
tuto indicare Jacopo, Giulio o Gio- 
vanni Battista Francia), venne in se- 
guito assegnata al figlio maggiore di 
Francesco da Passavant! e da Hind, ai 
quali si deve la ricostruzione di un cor- 
pus di incisioni di Jacopo abbastanza 
omogeneo sotto il profilo tecnico e 
stilistico.? 

Allo stesso Hind risale l'identifica- 
zione del modello antico della stam- 
pa in un sarcofago romano con la Sco- 
perta di Arianna. (Oxfordshire, Blen- 
heim Palace), che ancor oggi, nono- 
stante le cautele dello studioso, sem- 
bra essere il prototipo più attendibi- 
le? sia pure ripreso con varianti (co- 
me l'inserzione del giovane seduto a 
sinistra e la sostituzione, forse dovuta 
ad un equivoco, della pantera di Bac- 
co con il cane con un serpentc).* 

Una datazione intorno al 1506 è sta- 
ta avanzata da Shechan, seguita da 
Sopher, sulla base di indubbie vici- 
nanze tecniche all’? Apollo con Giacin- 
to ed Amore (n. 24), che Marcantonio 
datava in questo anno e che forse si 
ispira alla stessa fonte antica. Dal 
punto di vista stilistico, le figure sono 
strettamente connesse a quelle del 
padre: è stata giustamente messa in ri- 
lievo (Shechan) una particolare vici- 


nanza al disegno di Francesco con I tre 
musici, conservato all'Albertina (n. 
65), ma si potrebbe anche aggiungere 
che l'espressione melanconica del sa- 
tiro a sinistra, accanto alla Menade, ri- 
chiama assai da vicino il giovane a de- 
stra nel Sacrificio all'antica della Pier- 
pont Morgan Library (n. 64), anch'es- 
so opera di Francesco. Anche se è as- 
sai probabile che Jacopo abbia utiliz- 
zato un suo disegno per questa inci- 
sione, risulta innegabile che il suo sti- 
le sia profondamente influenzato dal 
padre, non solo morfologicamente, 
ma anche nella concezione spaziale 
(piano di fondo ravvicinato e trattato 
uniformemente, contro cui campeg- 
giano figure che non si dispongono in 
profondità, ma in superficie). 

La conoscenza dell’antico palesata 
in questa stampa è stata messa in rela- 
zione con un viaggio romano di Jaco- 
po (Hind; Petrucci); in realtà, è so- 
prattutto a partire dalle stampe suc- 
cessive, in particolar modo dalla Lu- 
crezia (n. 85), che si infittiscono richia- 
mi e riferimenti alle opere di Raffael- 
lo degli anni 1509-1512,5 tali da rende- 
re credibile l'ipotesi di una presenza 
dell’artista a Roma, formulata per 
primo dal Passavant, accolta da Hind 
e Petrucci e ripresa da Shechan con 
una ricchezza di riferimenti all’ opera 
pittorica di Raffaello che presuppone 
una conoscenza diretta e non media- 
ta, ad esempio, dalle stampe di Mar- 
cantonio. Tuttavia anche la cono- 
scenza del modello antico presente in 
questa stampa (la fortuna iconografi- 
ca del sarcofago non registra, allo sta- 
to attuale delle conoscenze, riprese 
grafiche di ambito bolognese prece- 
denti), può far ipotizzare un primo 
viaggio romano già intorno al 1506. 

L’inserzione di una figura estranea 
(il giovane a destra) fa parte di quella 
assimilazione creativa dell’antico da 
cui nasce anche la decisione di ripro- 
durre in controparte il modello, dive- 
nuto così uno spunto inventivo per 
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una scena all'antica e non il modello 
di una ripresa dal vero.” 

Hind segnalò l’esistenza di una 
stampa di un anonimo (v, 298, 22) raf- 
figurante Bacco tra un satiro ed un fauno, 
la cui idea generale potrebbe risalire 
alla nostra incisione. 


1. Ancor prima di Passavant, fu Ottley (11, 
1816, pp. 772-774), ad identificare il mono- 
gramma IF. con Jacopo Francia. Tale 
identificazione risulta ancor oggi la più 
corretta, poiché Giovanni Battista (1533- 
1575), figlio di Giulio, è escluso a causa 
della datazione troppo avanzata della sua 
attività in relazione allo stile delle stampe. 


Quanto a Giulio, fratello di Jacopo e nato 
nel 1487, le recenti indagini sulla sua pro- 
duzione pittorica (N. Roio, in V. Fortuna- 
ti Pietrantonio, 1986, pp. 29-37) conferma- 
no che la prima attività indipendente ri- 
spetto al padre si colloca intorno alla fine 
del secondo decennio del secolo ed è con- 
cepita in stretta collaborazione con Jaco- 
po; al contrario, di quest’ultimo sono noti 
dipinti realizzati autonomamente anche 
prima della morte di Francesco ed esegui- 
ti in uno stile assai vicino a quello del pa- 
dre. Si può quindi ipotizzare che, a fianco 
dell'attività pittorica, Jacopo maturasse 
un'attività incisoria già nel corso del pri- 
mo decennio ed ancora in stretta connes- 
sione stilistica con Francesco e, sul piano 
tecnico, con Marcantonio. 


2. Al corpus di incisioni presentato dal 
Bartsch, Passavant (v, 222-225, 8-18) ne ag- 
giunse altre, alcune delle quali già elenca- 
te da Brulliot (1, 1833, n. 1433) e, dal 
Bartsch tra gli anonimi da Marcantonio 
(B. XV, 37, 6). Hind, successivamente, le in- 
seri tutte nel suo repertorio relativo al 
Francia, tranne per la Testa di donna elen- 
cata dal Passavant al n. 15, aggiungendovi 
al n. 11 e al n. 15 due stampe precedente- 
mente non segnalate e al n. 4a la Lucrezia 
elencata tra le opere anonime da Bartsch 
(xv, 28, 1). Lo stesso autore ritenne dubbie 
le incisioni segnalate ai nn. 10, 16, 17, pri- 
ve di monogramma. Più recentemente, 
Shechan (pp. 492-493) stabilì per prima 
una cronologia e formulò considerazioni 
tecnico-stilistiche relative all'intera attivi- 
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tà del Francia, giungendo in tal modo ad 
avanzare riserve circa l'attribuzione delle 
stampe H. 15 e H. 17 e riproponendo di 
nuovo, nel catalogo di Jacopo, quella Testa 
di donna elencata dal Passavant e respinta 
da Hind (che l’aveva inserita, sia pure con 
notevoli riserve, entro il suo catalogo di 
Jacopo de’ Barbari al n. 30). 


3. Si veda P.P. Bober-R. Rubinstein, 1986, 
p. 115, n. 80, con riferimenti alla storia del 
sarcofago. 


4. Shechan osservava opportunamente 
che un cane simile, senza serpente, appare 
in un disegno nell’ Album 1 Dal Pozzo al 
British Museum, fol. 27. Piuttosto simile a 
quella della stampa è la bestia che compa- 
re nel disegno desunto dal sarcofago di au- 
tore mantovano, ca. 1480 (M. Winner, 
1967, pp. 110-111, n. 68). Si veda al riguardo 
la nota seguente. 


5. Si rimanda a quanto scritto nella scheda 
dedicata alla Lucrezia (n. 85), con particola- 
re riferimento alla nota 5. 


6. Si confronti P.P. Bober-R. Rubinstein, 
1986, p. 115, n. 10, dove viene elencato un 
disegno di artista mantovano, 1480 ca, 
conservato a Berlino, come unico prece- 
dente cronologico alla stampa. 


7. Circa l'assimilazione dell'antico nelle 
stampe giovanili di Marcantonio, si ri- 
manda a quanto scritto in questo stesso ca- 
talogo nelle relative schede. Nella Ninfa di 
una fontana o Divinità marina (n. 86), incisa 
più tardi da Jacopo, così come nel disegno 
di Berlino con l'Apollo Belvedere (n. 88) 
(che forse potrebbe spettare al nostro), 
l'uso di modelli antichi varia, rivelando 
un'attenzione più documentaria. 
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84. 

Cleopatra 

(c. 1508-1509) 

B. 5; H. 5, I stato 

mm 279 x 173 

due piccole lacune sul manto; i quat- 
tro angoli, in origine obliqui, resi ret- 
tangolari 

Vienna, Albertina, inv. 1958/29 
Provenienza: Albert von Sachsen-Te- 
schen 


Bibliografia: Giglioli, 1934, p. 372 e seg.; Pe- 
trucci, 1964, p. 48; Oberhuber, 1966, pp. 
82-83, n. 98; Shechan, 1973, p. 493. 


Assai scarsa la bibliografia di questa 
stampa che Giglioli metteva in rela- 
zione con Venere, Marte ed Amore di 
Marcantonio (n. 34) soprattutto per 
quanto riguarda l'iconografia dei due 
nudi femminili, mentre Shechan vi 
scorgeva influssi dello stile veneziano 
del Raimondi, intorno al 1507-1509. 
Quest'ultima osservazione consente 
di accostare la Cleopatra alla Gramma- 
tica che Marcantonio incise proprio a 
Venezia (n. 30): si tratta, in realtà, di 
un accostamento valido soprattutto 
sul piano tipologico (raffigurazione 
della parte inferiore del corpo), men- 
tre la tecnica rimane assai diversa da 
quella raimondiana. Gli interessi pit- 
torici di Marcantonio si esprimono 
attraverso il probabile impatto con la 
tecnica grafica di Giulio Campagnola 
(uso del puntinato) coniugata ad un 
robusto chiaroscuro di origine ancora 
diireriana. La delicata modulazione 
chiaroscurale di Jacopo e la sua varie- 
tà argentea di toni (si veda in partico- 
lare il gruppo di alberi a destra) na- 
scono da un tratteggio fine e al con- 
tempo irregolare che può anche ri- 
condurre ai modi di Lorenzo Costa, 
nella sua Presentazione al Tempio (n. 
69).! Inoltre, la figura non viene inse- 
rita in uno spazio descritto in profon- 
dità, ma campeggia in primo piano 


contro uno sfondo ravvicinato, come 
in molti disegni del padre Francesco 
(Il Giudizio di Paride all’ Albertina (n. 
67) presenta anche profili assai vicini 
alla Cleopatra). È probabile che quan- 
do Jacopo incise questa stampa, Mar- 
cantonio avesse già eseguito o stesse 
realizzando Venere, Marte ed Amore, 
datata 16 dicembre 1508: per quanto 
diversi tipologicamente e nell’atteg- 
giamento, Venere ed Amore ricondu- 
cono a Cleopatra ed il putto, così co- 
me si richiamano tra loro la faretra in 
basso a destra ed il tronco sulla sini- 
stra raffigurati in entrambe le stampe, 
sia pure con varianti? il 1508 potreb- 
be, dunque, essere un termine post 
quem per l'incisione del Francia, at- 
tento alle novità del Raimondi, che 
tuttavia non segue interamente, con- 
trapponendo al plasticismo scultoreo 
influenzato da Michelangelo di Mar- 
cantonio una interpretazione delicata 
del protoclassicismo del padre. 

Hind descrive tre stati: il primo, 
senza ombreggiatura; il secondo, con 
ombre orizzontali aggiunte tra il 
tronco di albero ed il bosco; il terzo, 
ripassato. 


1. J.L. Sheehan (1973, p. 490, n. 178) sostie- 
ne che la tecnica grafica del Costa non è 
dissimile da quella di Jacopo, nel suo pe- 
riodo di mezzo rappresentato, per esem- 
pio, dalla Santa Famiglia con S. Elisabetta e S. 
Giovanni Battista (H. v, 232-233, 8). In real- 
tà, il tratteggio fine ed irregolare caratte- 
rizza più ampiamente la produzione di Ja- 
copo come si può vedere anche da opere 
precedenti come Bacco ed il suo corteo (n. 
83). Per Giglioli la varietà dei toni e gli ef- 
fetti in prevalenza pittorici di Jacopo pre- 
ludono all’acquaforte. Per Sheehan la 
Cleopatra di Jacopo e la Venere di Marcan- 
tonio si ricollegherebbero ad un antico 
gruppo di Venere ed Eros, peraltro non 
individuato (1973, p. 496, nota 1). 

2. Un disegno attribuito a Marcantonio da 
K. Oberhuber e conservato a Praga pre- 
senta la posizione delle braccia della Cleo- 
patra ed un putto accostato alla figura ma- 
schile con qualche analogia rispetto a 
quello della stampa. 
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85. 

Lucrezia 

(c. 1511) 

B. 4, 1 stato; H. 4, 1 stato 

mm 267 x 180 

Vienna, Albertina, inv. 1958-28/1 
Provenienza: HB 


Bibliografia: Pittaluga, s.d. (ma 1930), p. 160; 
Giglioli, 1934, p. 372 e seg: Stechow, 1960, 
p- 74, nota 11; Petrucci, 1964, p. 48; Ober- 
huber, 1966, p. 82, n. 95; Shechan, 1973, p. 
496, n. 180; Faietti, 1986. 


Hind per primo avanzò il riferi- 
mento alla Grammatica di Marcanto- 
nio (n. 30) realizzata durante il sog- 
giorno veneziano (1507-1508). Tale 
connessione venne in seguito accetta- 
ta da Shechan, che, tuttavia, non scor- 
se una stretta dipendenza di Jacopo 
da Marcantonio, ma piuttosto una co- 
mune derivazione da prototipi anti- 
chi, cui il Francia seppe forse ancor 
più avvicinarsi rispetto al Raimondi.! 
La posizione orizzontale del pugnale 
ricordava, invece, ancora ad Hind, la 
Lucrezia (n. 41) incisa da Marcantonio 
a Roma 

Una datazione intorno al 1510 vie- 
ne avanzata da Sheehan che vi scorge 
influssi tecnici e stilistici dal Raimon- 
di, soprattutto nelle forme più ampie 
e nel morbido modellato che, a suo 
avviso, rivelano un netto avanzamen- 
to rispetto al Bacco (n. 83). 

Hind segnalava tre stati: il primo 
(ignorato dal Bartsch) caratterizzato 
dalla mancanza delle nuvole; il se- 
condo, con l’aggiunta delle nuvole ai 
lati della nicchia e di un’ombreggia- 
tura orizzontale nel pilastro sinistro; 
infine, il terzo, privo di nuvole, sosti- 
tuite dall’ombreggiatura, e con una 
finestra con sbarre a destra. 

I riferimenti formulati da Hind alla 
Grammatica e alla Lucrezia raimondia- 
ne sono certamente pertinenti, ma 
vanno precisati ulteriormente. Non 
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v'é dubbio che l'eroina di Jacopo si 
ispiri a quella che il suo concittadino 
incise su di un disegno di Raffaello (n. 
98), riscuotendo quel successo di cui 
anche la stampa del Francia potrebbe 
costituire un riflesso. Questa osserva- 
zione comporta precise implicazioni 
sul piano cronologico, stabilendo un 
post quem nel 1510 che si è indicato co- 
me epoca di esecuzione della incisio- 
ne del Raimondi. Inoltre, dal punto di 
vista tecnico la nostra Lucrezia com- 
porta un avanzamento non solo ri- 
spetto al Bacco, ma anche nei confron- 
ti della Cleopatra (n. 84), che si è messa 
in relazione con Venere, Marte ed Amo- 
re incisa da Marcantonio nel dicem- 
bre del 1508 (n. 34). 

Si puó concludere che Jacopo fu 
probabilmente impegnato nell’ese- 
cuzione della stampa intorno al Ist: a 
queste date, mentre il Raimondi si 
andava configurando come un inter- 
prete sensibile del classicismo raffael- 
lesco, il Francia sembra attestarsi su di 
una via di compromesso, almeno sot- 
to il profilo stilistico. Infatti, come vo- 
leva Hind, la sua Lucrezia non è molto 
distante al nudo elaborato da Mar- 
cantonio nella Grammatica, nonché a 
quelli presenti in disegni del padre, 
Francesco, come il Giudizio di Paride 
dell’ Albertina (n. 67). In altri termini, 
a queste date l'ideale di bellezza fem- 
minile di Jacopo riflette ancora il pro- 
toclassicismo di Francesco, sia pure 
aggiornato con qualche novità roma- 
na. 

Da questo punto di vista è stato no- 
tato (Shechan) che alcune incisioni di 
Jacopo, certamente successive alla 
Lucrezia, come la Carità e la Sacra Fa- 
miglia con S. Elisabetta e S. Giovannino, 
rivelano la conoscenza di opere di 
Raffaello intorno al 1509-1512,3 tanto 
da confermare l’ipotesi di un viaggio 
romano che Passavant per primo sug- 
geri, seguito da Hind e dal Petrucci. 

Mentre mancano 
documentarie che comprovino in 


testimonianze 





—— 


J. Francia, Lucrezia, Vienna, Albertina. 


modo definitivo tale ipotesi, resta il 
fatto che anche alcune opere pittori- 
che di Jacopo intorno al 1515, rivelano 
una certa monumentalità di stampo 
raffaellesco* ed inoltre la cultura an- 
tiquaria di incisioni come la Ninfa di 
una fontana o divinità marina (n. 86), 
realizzata in vicinanza della Lucrezia,5 
lasciano supporre che intorno al 1511- 
1512 (o poco prima) il Francia possa 
essere venuto a diretto contatto con 
le opere romane, moderne ed anti- 
che. Del resto anche la possibilità che 
P Apollo Belvedere di Berlino (n. 88) sia 
stato disegnato da Jacopo, costituisce 
un ulteriore elemento di sostegno a 
questa ipotesi. 

Lucrezia, l'eroina romana divenuta 
simbolo della fedeltà e della castità 
coniugale, incontrò a Bologna una 
notevole fortuna nell’ambito della 
produzione pittorica di Francesco 
Francia e della sua bottega, a giudica- 
re dalle tre versioni dipinte di York, 
Dresda e Dublino.” Rispetto al padre, 
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Jacopo predilige la figura intera, com- 
pletamente nuda ed atteggiata all'an- 
tica, in tal modo aggiornando le ver- 
sioni pittoriche. Un'altra versione 
della Lucrezia (H. V, 231, 4a), incisa 
con ogni verosimiglianza dallo stesso 
artista, nonostante le perplessità di 
Hind, replica la prima redazione, ma 
variando la posizione della testa, in 
questo caso frontale.’ 


1. L’autrice avanza un riferimento ad una 
statua inserita nel Répertoire de la Statuaire 
Grecque et Romaine di S. Reinach (2: 1, 1897- 
19IO, p. 336, n. 5). 

2. Giglioli nega ogni derivazione dalla Lu- 
crezia di Marcantonio, mentre Stechow ri- 
badisce l'influsso su Jacopo. 


3. Si veda quanto scritto dalla studiosa in 
particolare a proposito della seconda 
stampa (p. 498, n. 181). 

4. Si veda, in particolare, il saggio di chi 
scrive in questo catalogo. 

5. Anche Bacco ed il suo corteo nasce da un 
prototipo antico, ma per ogni considera- 
zione al riguardo si legga quanto scritto 
nella scheda relativa (n. 83). Sheehan (p. 
492) posticipa leggermente al biennio 
1512-1514, la data del probabile viaggio a 
Roma; in realtà l'assenza di documenti ri- 
guardanti il pittore, per buona parte del 
secondo decennio del Cinquecento, affida 
soltanto all'evidenza stilistica la cronolo- 
gia di questo presunto soggiorno a Roma. 


6. Per uno studio iconografico relativo alla 
Lucrezia, il cui suicidio, dopo l’oltraggio 
compiuto da Tarquinio, pose fine alla mo- 
narchia in Roma, si veda: W. Stechow, 
1951, pp. 118 ss. 

7. M. Faietti, 1986. 


8. In un dipinto conservato a Kóln (Wall- 
raf-Richartz Museums) raffigurante la 
Castità, Jacopo è ancora abbastanza vicino 
alla Lucrezia elaborata dal padre, sebbene 
preferisca allungare l'inquadratura a mez- 
zo busto propria dei dipinti di Francesco e 
lasciar trasparire, attraverso i veli, le forme 
più scultoree della sua figura femminile. 


9. W. Stechow sosteneva che l’espressione 
del viso patetica e la mano sinistra di que- 
sta Lucrezia fossero da mettere in relazio- 
ne ad una Lucrezia attribuita ad Antonio 
Lombardi presso la Walters Art Gallery 
(lo stesso autore tuttavia condivideva le 
perplessità di Hind circa l’attribuzione a 
Jacopo della stampa, estendendole anche 
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alla nostra versione dell eroina). Va preci- 
sato che anche questa seconda stampa 
sembra autografa, in quanto in essa si rav- 
visa il caratteristico stile grafico asistema- 
tico del Francia, che costituisce una com- 
ponente costante dagli inizi della sua pro- 
duzione fino alle opere più mature (si 
confronti H. V, 234-235, 16). Inoltre, lo 
sguardo frontale sembra avvicinarsi di più 
al disegno di Raffaello preparatorio per la 
Lucrezia di Marcantonio È 98), mentre 
l'atteggiamento della mano, che si ripete 
in entrambe le versioni di Jacopo, nonché 
nella Ninfa di una fontana o divinità marina, 
è probabilmente da ricollegarsi ad un pro- 
totipo antico (si veda la scheda 86). 


86. 

Figura femminile dall’antico (nin- 
fa di una fontana o divinità mari- 
na) 

(c. 1511) 

P. v, 14; H. 3 

mm 3I0X 420 

il foglio presenta un ingiallimento 
che interessa quasi tutta la figura 
Firenze, Uffizi, inv. 239 St. Sc. 
Provenienza: ? Angiolini 


Bibliografia: Hind, v, 1948, p. 231, n. 3 


Questa stampa, assai rara, è ricor- 
data solo da Passavant e da Hind. Il 
primo descriveva l esemplare presen- 
te nella collezione del Dr. Wellesley 
ad Oxford (da cui Mrs. Wellesley 
trasse una copia, ricordata da Hind), 
firmato I.F. e caratterizzato dalla pre- 
senza di un disco, tenuto nella mano 
sinistra, da cui si dipartono in alto ed 
in basso due raggi. Si ignora l’attuale 
collocazione dell’impressione Welles- 
ley; pertanto l'esemplare degli Uffizi 
è, fino a oggi, l’unico conosciuto. 
Inoltre, potrebbe costituire un primo 
stato, privo del monogramma e del 
disco. Infatti, al contrario di quanto 
riteneva Hind, la stampa non risulta 
ritagliata lungo la figura e al di sopra 
della firma, né la testa presenta dei ri- 
tocchi a penna: dunque, si tratta di 
un’impressione integra e caratteriz- 
zata dall'assenza del monogramma e 
del dettaglio nella mano sinistra. 
Questo elemento non compare nel 
modello antico cui Jacopo si ispirò, 
individuato nella statua romana raffi- 
gurante la Ninfa di una fontana o una 
Divinità marina (cosiddetto «tipo di 
Amymone»), di cui esiste una replica 
a Villa Borghese a Roma, disegnata 
nel fol. 54v. del Codex Escurialensis.! 
La versione di Jacopo è in contropar- 
te rispetto alla statua; diverge nel trat- 
tamento del mantello ripiegato sul 
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braccio destro e nell’andamento del 
panneggio che ricade lungo lo stesso 
lato in una foggia piuttosto vicina a 
quelle abituali in ambito franciano.? 
La libertà di approccio rispetto alla 
statua, aggiornata secondo stilemi ti- 
pici di scuola, rende indipendente 
questa versione dal Codex Escuria- 
lensis copiato, invece, da Fra Bartolo- 
meo nel suo disegno conservato a 
Windsor. È probabile che Jacopo di- 
segnasse dal vivo a Roma la statua, 
durante quel soggiorno che si è sup- 
posto avvenire intorno al 1511 o poco 
prima (si veda al riguardo la scheda 
precedente), nel quale l'attenzione 
dell'artista si rivolse a modelli 
dell’antico, come, ad esempio, |’ Apol- 
lo del Belvedere (n. 88). La tecnica, 
piuttosto libera ed asistematica, rivela 
tuttavia una certa maturità, poiché i 
tratteggi hanno diverse lunghezze ed 
inclinazioni? inoltre, la posizione 
della mano sinistra rimanda a quella 
nella Lucrezia (n. 85) e ne rivela, per- 
tanto, un'esecuzione ravvicinata, for- 
se proprio intorno al rst. Il modulo 
stilistico, derivante in questo caso da 
un'osservazione di un prototipo anti- 
co, trovó fortuna anche in opere suc- 
cessive di Jacopo, dove l'influsso raf- 
faellesco si salda alla rielaborazione 
di modelli archeologici: si puó con- 
frontare, per un puntuale riscontro, la 
S. Apollonia del British Museum (n. 
89). 

La stampa, inoltre, consente anche 
un confronto con un disegno di Mar- 
cantonio conservato a Berlino (KdZ 
2370), dove forse il medesimo model- 
lo antico viene interpretato con quel- 
la libertà inventiva che conosciamo 
caratteristica costante nella produzio- 
ne del Raimondi, che, inoltre, dimo- 
stró di conoscere la versione con tor- 
so scoperto della statua (il tipo Maf- 
fei) nel disegno alla scheda 57. 


1. Si confronti: P.P. Bober R.-Rubinstein, 
1986, pp. 98-99, n. 63. 
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2. Nella replica Borghese la testa e l'avam- 
braccio destro sono restaurati. 


3. Hind scorgeva riferimenti nella tecnica 
a Jacopo dei Barbari: ricordiamo a questo 
proposito che lo stesso studioso assegnava 
al veneto, sia pure con riserve, una Testa di 
donna recentemente riproposta come ope- 
ra autografa di Jacopo (si veda la nota 2 
della scheda x relativa a Bacco ed il suo cor- 
teo, n. 83). 


‘ 
n" 


s 
Yos 
px 
1 
> 


xa 


^ 


^ 





87. 

Omaggio a Venere (recto) 

Studi diversi (verso) 

(c. 1500-1506) 

Petrioli Tofani, II, 1987 (come Raf- 
faellino dei Carli) 

pennello, inchiostro bruno, biacca su 
carta preparata in rosso ed in marrone 
(reg penna, inchiostro bruno (verso) 
mm 233X 199 

Firenze, Uffizi, inv. 1171E 
Iscrizioni: sul recto in basso a sinistra a 
matita nera «18» 

Filigrana: bilancia in un tondo (simile 
a Briquet 2474) 
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Provenienza: Fondo Mediceo Loren- 
se 


Bibliografia: Petrioli Tofani II, 1987 con 
precedente bibliografia. 


Il disegno, ora attribuito a Raffael- 
lino dei Carli, mentre in passato era 
ascritto al Robetta e alla maniera del 
Francia, sembra riconducibile per mo- 
tivi stilistici ed iconografici all’ambi- 
to franciano.! Il nome di Jacopo viene 
qui avanzato in modo ipotetico in ba- 
se al confronto con alcuni fogli asse- 
gnati all’artista che rivelano l'impie- 
go del pennello e della biacca su carte 
preparate o colorate, con una ricerca 
di effetti cromatici in questo caso par- 
ticolarmente evidente grazie alla pre- 
parazione in rosso ed in bruno. Oc- 
corre tuttavia osservare che il corpus di 


F. Francia, Baccanale con Sileno, Leningrado, Hermitage. 


disegni di Jacopo non annovera fino 
ad oggi studi preparatori per dipinti 
(tranne forse uno) e si è costituito, 
prevalentemente, sulla base delle 
analogie stilistiche che legano tra loro 
alcuni fogli con opere pittoriche di si- 
cura autografia (per una discussione 
al riguardo si veda n. 89). In ogni caso 
questo disegno si riconnette proprio a 
quei fogli in cui più evidente risulta il 
substrato culturale franciano, diffe- 
renziandosi tuttavia per l’assenza di 
influssi raffaelleschi palesabili sia pu- 
re all’interno di una tradizione proto- 
classica di derivazione dal padre. 
Questo fatto depone a favore di una 
datazione abbastanza precoce, ribadi- 
ta anche da altre osservazioni. Infatti, 
gli schizzi a penna che si trovano sul 
verso, a prima vista riconducibili 
all'area fiorentina, in realtà rimanda- 
no allo stile di L. Costa, artista che ri- 


vela un notevole influsso della cultu- 
ra fiorentina (in particolare di Filippi- 
no) non solo nell’opera pittorica, co- 
me finora è stato detto, ma anche nei 
disegni, particolarmente in quelli ese- 
guiti a penna? Un'eco del Costa sem- 
bra anche ravvisarsi nel volto della fi- 
gura femminile; pertanto risulta pro- 
babile un’esecuzione del disegno 
all’epoca della presenza dell’artista 
ferrarese a Bologna, cioè prima del 
1506 quando egli passò stabilmente a 
Mantova. Inoltre, le analogie compo- 
sitive riscontrabili, come suggerisce 
K. Oberhuber, con la stampa raffigu- 
rante Bacco ed il suo corteo (n. 83) che Ja- 
copo realizzò verosimilmente intor- 
no al 1506, confermano una datazione 
nei primi anni del secolo anche per il 
disegno. Lo stesso soggetto, con alcu- 
ne piccole varianti e con l’aggiunta di 
un satiro che porta a cavalcioni una 
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satiressa, si trova in un niello di scuola 
bolognese, forse ascrivibile a Peregri- 
no da Cesena (n. 113), che costituisce 
il modello per una placchetta del 
maestro IO.F.F. (n. 136). È probabile 
che il disegno sia all’origine del niel- 
lo: infatti Peregrino (od un'artista 
tecnicamente e stilisticamente vicino 
a lui) replicò tale invenzione in con- 
troparte, con aggiunte probabilmente 
dettate dalla necessità di completare 
simmetricamente la composizione, 
adattandola al formato circolare della 
placchetta. Del resto, proprio in am- 
bito franciano nascevano idee com- 
positive spesso ispirate all’antico e 
destinate ad essere riprodotte in niel- 
li; un disegno autografo di Francesco 
(forse uno dei primi cronologicamen- 
te per l'influsso ancora ferrarese e 
mantegnesco) come il Baccanale con 
Sileno di Leningrado,3 può costituire 
un esempio particolarmente signifi- 
cativo per il nostro caso, in quanto il 
Satiro che sostiene Sileno a sinistra ri- 
chiama indubbiamente la figura a si- 
nistra nel foglio degli Uffizi. 
L’identificazione del tema con 
Arianna a Nasso, per il niello, il dise- 
gno e la placchetta, non poggia su 
fondati motivi iconografici; pertanto 
è preferibile accettare la proposta for- 
mulata da Hind per il niello, che lo 
studioso intitolava Omaggio a Venere 
(in effetti l’amorino sorretto dalla fi- 
gura a destra sembra alludere al tema 
del Trionfo di Amore). Esso incontrò un 
notevole successo nel corso del Cin- 
quecento, essendo replicato, attraver- 
so la mediazione del niello, in maioli- 
che istoriate, ma anche in medaglie ed 
opere pittoriche tra cui una tavoletta 
ascritta erroneamente al Ripanda.* 
K. Oberhuber individua corretta- 
mente nell’ambito dei disegni di 
Marcantonio riferimenti, per quanto 
riguarda la posizione delle figure, ad 
un foglio di Bayonne per il nudo a de- 
stra c alla Figura femminile seduta di 
Princeton (n. 48), per la parte della te- 
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sta e del busto della donna (? Venere) 
al centro.5. 


1. Anche Hind, a proposito del niello deri- 
vante dal nostro disegno (si veda il n. 113), 
proponeva un’attribuzione del foglio alla 
scuola bolognese, con influenze del Fran- 
cia. 


2. Si veda al riguardo quanto scritto alla 
scheda 7o. Agli Uffizi esiste un disegno 
ascritto a F. Francia (inv. 1450F) che pre- 
senta una tecnica assai simile a quella ri- 
scontrabile sul verso del nostro disegno e 
che denota un influsso fiorentino, in que- 
sto caso del Ghirlandaio (ma a proposito 
dei contatti tra il Raibolini e la scuola fio- 
rentina si veda il saggio di chi scrive in 
questo catalogo). 


3. Il disegno è pubblicato da I. Grigorieva- 
A. Kantor-Gukovskja, 1983, n. 4. Ispirato, 
nel gruppo di Sileno sull'asino con ai lati 
due Satiri, al sarcofago romano con la Pro- 
cessione trionfale di Bacco ed Arianna, prove- 
niente da S. Maria Maggiore a Roma ed 
ora al British Museum EA conosciuto in 
ambito bolognese, come testimonia la 
stampa di Marcantonio, n. 26), questo fo- 
glio presenta, inoltre, la figura inginoc- 
chiata in primo piano assai vicina a quella 
che compare nel niello 106, anch'esso di 
scuola bolognese. 

4. Si legga L. Martini, 1986, p. 96, n. 49; per 
l infondatezza dell'ascrizione della tavo- 
letta al Ripanda si confronti: M. Faietti-K. 
Oberhuber, 1987. 


5. Per il nudo di Bayonne si veda J. Bean, 
1960, n. 226. Questa figura, come ricorda 
lo stesso Oberhuber, si avvicina a quella a 
destra nel niello 106 (per il quale si veda 
anche la nota 3). 


88. 

Apollo Belvedere 

(c. 1510-1511) 

pennello, inchiostro blu rialzato a 
biacca su carta bluastra 

mm 256x172 

danni prodotti dall'acqua, macchie 
brune nelle gambe dell’ Apollo 
iscrizioni: in alto, a destra e ad inchio- 
stro: «17»; sulla base, ad inchiostro: 
«p. perusin» (forse risalente al XVI 
sec.); sotto, a lapis: «1475» 

Berlino, Kupferstichkabinett, KdZ 
26135 

Provenienza: acquistato da una colle- 
zione privata in Monaco, 1967 


Bibliografia: Winner, p. 28, n. 31, in Vom 
spáten mittelalter bis zu Jacques Louis David, 
1973, con la precedente bibliografia; 
Sheard, 1978, n. 53; Faietti, 1986. 


Il disegno riproduce la famosa sta- 
tua collocata, nell'ultimo decennio 
del Quattrocento, nel giardino del 
cardinale Giuliano della Rovere in S. 
Pietro in Vincoli e successivamente 
sistemata nel cortile del Belvedere in 
Vaticano, in seguito all'elezione del 
cardinale al pontificato (1503), col no- 
me di Giulio II! Per quanto assai fe- 
dele al modello, il foglio non presenta 
clementi che possano aiutarne la da- 
tazione: il puntello al polso sinistro fu 
rimosso soltanto durante l'intervento 
di restauro del Montorsoli (1532-33) e la 
base circolare di per sé non costitui- 
sce la prova di una collocazione ante- 
riore al Belvedere: Solo l’analisi stilisti- 
ca può restituirci qualche indizio più 
sicuro: a questo proposito sono del 
tutto condivisibili le osservazioni di 
Winner secondo cui |’ Apollo rivele- 
rebbe caratteristiche tecniche assai si- 
mili al S. Sebastiano, conservato 
anch’esso a Berlino e preparatorio 
per la medesima figura nella pala Fe- 
licini (Bologna, Pinacoteca Naziona- 
le).3 Inoltre, l'aspetto stilisticamente 
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assai più evoluto del nostro foglio 
rende assai probabile quell’esecuzio- 
ne intorno al 1510 ipotizzata dallo stu- 
dioso e confermata, tra l’altro, dal 
confronto della lucida anatomia del 
torso e della possente muscolatura 
delle gambe con i nudi più delicati 
del Sacrificio pagano di New York (n. 
64). 

Non conosciamo il modello da cui 
il Francia (di cui si ignora un viaggio 
romano) derivò la sua versione: pri- 
ma di lui, Marcantonio aveva fornito 
un’interpretazione assai libera del- 
l'Apollo nel disegno oggi a Bayonne. 
La maggiore fedeltà archeologica av- 
vicina il nostro esemplare al fol. 53 del 
Codex Escurialensis (dove la statua è 
riprodotta nella medesima angolazio- 
ne), ma, d’altro canto, le notevoli di- 
vergenze nei dettagli (assenza del 
puntello e fibia della clamide non 
spezzata; posizione del piede sinistro) 
non consentono di ipotizzare una 
fonte comune per entrambi i disegni. 
Sheard ha supposto una diretta de- 
sunzione dalla statua, giungendo a ri- 
fiutare l’ascrizione al Francia a favore 
della sua scuola ed in particolare di 
Marcantonio. Ma le due redazioni 
dell’ Apollo incise da quest'ultimo a 
Roma sono senz'altro indipendenti 
dal disegno, soprattutto a causa di una 
diversa prospettiva visuale (dal basso, 
anziché dall'alto), che si traduce in 
una visione piü plastica e tridimen- 
sionale rispetto a quella più dilatata in 
superficie del Francia (si veda quanto 
scritto al proposito al n. 42). 

L’ Apollo di Berlino pone dunque il 
problema dell’individuazione di un 
modello finora sconosciuto, o tutt'al 
più, dello slittamento attributivo dal 
Francia alla stretta cerchia, all’interno 
della quale il candidato più probabile 
risulta il figlio Jacopo. Nelle sue ope- 
re grafiche mature (nn. 85-86), oltre al 
persistere di una cultura di fondo co- 
mune a quella del padre, si verifica la 
conoscenza di opere di Raffaello del 
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periodo 1509-12 ed, insieme, si consta- 
ta la presenza di una cultura antiqua- 
riale, che rendono credibile l'ipotesi 
di un viaggio romano tra la fine del 
primo decennio e gli inizi del secon- 
do.4 Inoltre, l'uso della carta colorata 
ed il gusto cromatico del foglio lo av- 
vicinano ad altri ritenuti di Jacopo 
(nn. 87, 89). 


1. Per la storia della statua e la sua fortuna 
iconografica nel Rinascimento si veda: 
P.P. Bober-R. Rubinstein, 1986, pp. 71-72, 
n. 28. 


2. Secondo G. Daltrop (1983, pp. 53 ss.) la 
base circolare priva dell'elemento qua- 
drangolare intermedio indica la colloca- 
zione della statua ancora in S. Pietro in 
Vincoli. Va detto peró che la visione rav- 
vicinata proposta dal nostro disegno e- 
scluderebbe, comunque, l'elemento qua- 
drangolare, anche nel caso di una sua pre- 
senza. 

3. Si veda la scheda critica in: P. Dreyer, 
1979, n. IS. 

4. Per questo problema, in particolare, si 
faccia riferimento a quanto scritto nelle 


schede di catalogo relative all'autore, nn. 
85, 86. 


89. 

S. Apollonia (recto) 

S. Apollonia (verso) 

(secondo quarto del sec. XVI) 
pennello, inchiostro grigio, biacca su 
carta preparata in grigio (recto); san- 
guigna, pennello, inchiostro bruno su 
carta beige scura (verso) 

mm 284x156 (recto); 278x152 (verso) 
Iscrizioni: sul verso, in alto c a penna 
«Lunedì a hore quatordice e megio 
1533. / A dì 7 di aprile 1533 pasó mastro 
francesco francio [o francius] / fu in 
lunedi a hore quatordice e megio / 
che il signor idio lo racolga ne le sue 
brazze amen». 

Londra, British Museum, inv. 1905-5- 
20-4 

Provenienza: Tommaso Bernardi, 
Lucca (sec. XVII); donato da Max 
Rosenheim Esq. F.S.A. attraverso Na- 
tional Art Collections Fund 


Bibliografia: Inedito. 


Manca una bibliografia per questo 
disegno, la cui attribuzione a Jacopo, 
presente al museo, sembra attendibile 
sia sotto il profilo stilistico che sotto 
quello tecnico, soprattutto per quanto 
riguarda il recto. Non v'è dubbio, in- 
fatti, che la S. Apollonia costituisca 
l'aggiornamento in senso raffaellesco 
rispetto a quelle tipiche figure proto- 
classiche del padre che giunsero alla 
loro piena maturazione espressiva nel 
primo quinquennio del Cinquecento. 
D'altro canto, la ricerca di effetti cro- 
matici sembra collegarsi (sia pure at- 
traverso un potenziamento della cro- 
mia, ottenuta attraverso la prepara- 
zione della carta) ad alcuni fogli di 
Francesco, come, ad esempio, la Com- 
posizione di tre figure di Oxford (n. 68). 
Sotto questo profilo un disegno con- 
servato al Louvre (RF 548) ed attri- 
buito a Jacopo da Pouncey (c.0.) costi- 
tuisce un interessante termine di raf- 
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fronto con il nostro, ed inoltre, riveste 
un ruolo di primaria importanza al- 
l'interno del corpus di fogli ascritti al 
bolognese. In esso potrebbe forse ri- 
conoscersi uno studio preparatorio 
per la parte centrale del dipinto della 
Pinacoteca Nazionale in cui com- 
paiono, inoltre, i Santi Sebastiano e 
Giorgio, siglato da entrambi i fratelli 
Francia (Jacopo e Giulio) e datato 
1526. La pala rivela una qualità assai 
più alta rispetto altre opere più o me- 


no coeve dei due Raibolini; pertanto, 
nonostante la distinzione tra i due 
fratelli costituisca ancora oggi un pro- 
blema non completamente risolto, si 
potrebbe supporre che in questo caso 
gran parte dell’esecuzione, così come 
l invenzione, spetti al più dotato dei 
due, ossia Jacopo. 

Se così fosse allora il foglio del 
Louvre diventa la base su cui può es- 
sere fondata l’attività disegnativa del- 
l’artista e conseguentemente l’ascri- 


zione della S. Apollonia. C'è inoltre un 
altro motivo che riconduce a Jacopo: 
non v'è dubbio che il modello antico 
che costituisce lo spunto inventivo 
della figura sia quella stessa statua che 
il bolognese incise in una stampa che 
si è messa in relazione con il viaggio 
romano del r511 circa (n. 86). Se da un 
punto di vista stilistico il ricorso a me- 
desimi modelli parrebbe indicare una 
datazione ravvicinata, sotto il profilo 
tecnico le analogie con il disegno di 
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Parigi fanno propendere per un’epo- 
ca più avanzata (e del resto nell’ atelier 
del Francia la cristallizzazione di mo- 
duli divenne, col passare del tempo, 
una delle caratteristiche precipue del 
loro immobilismo culturale). In ogni 
caso la figura sembra richiamare an- 
che certi esiti di un altro timido inter- 
prete del classicismo raffaellesco bo- 
lognese, ossia Biagio Pupini. Maggio- 
ri difficoltà presenta la lettura della 
santa sul verso, apparentemente più 
arcaica, ma in realtà forse semplice- 
mente meno studiata rispetto a quella 
del recto, che si configura come uno 
studio rifinito, di cui forse la prima 
idea è proprio la santa sul verso. 
L’analisi paleografica dell’iscrizio- 
ne rivela caratteristiche proprie della 
scrittura «italica» in uso in Italia dalla 
fine del Quattrocento a tutta la prima 
metà del Cinquecento e ne conferma, 
pertanto, la contemporaneità rispetto 
alla data 1533 apposta sul foglio.! Que- 
sto non vuol dire che l'esecuzione dei 
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J. Francia, Madonna col Bambino e Santi, Pa- 
rigi, Louvre. 


a sinistra: 


J. e G. Francia, Madonna col Bambino e San- 
ti, Bologna, Pinacoteca Nazionale. 


disegni debba coincidere con quel- 
l'anno: come si diceva, la persistenza 
di moduli linguistici caratteristica 
delle opere di Jacopo ostacola una da- 
tazione ad annum in assenza di altri 
elementi di raffronto più precisi. È 
probabile che questi disegni, che in 
ogni caso risultano piuttosto maturi 
(si veda il confronto del recto con il fo- 
glio del Louvre), siano stati eseguiti 
qualche tempo prima del 1533: l’iscri- 
zione sembra sovrapporsi alla figura 
meno importante. 

Il disegno corrisponde a quello de- 
scritto dal Lanzi in collezione di 
Tommaso Bernardi lucchese e com- 
provante, a parere dello studioso, 
l'anno di morte di Francesco? (che, a 
partire dal Calvi, 1812, sappiamo esse- 
re stato il 1517), oggetto della vibrata 
protesta del Malvasia contro il Vasari 
(& noto come lo storico aretino indi- 
casse nell’arrivo a Bologna della S. 
Cecilia di Raffaello il motivo della 
morte del Raibolini).3 


Sono d'obbligo a questo punto al- 
cune domande: chi (e per quale moti- 
vo) forni, nel corso della prima metà 
del Cinquecento, un'informazione 
errata su di un disegno di sicuro am- 
bito franciano? Ci troviamo di fronte 
ad un'apologia del Raibolini da parte 
di un artista della sua cerchia o di un 
collezionista, magari bolognese, fatta 
in stretta contemporaneità col Vasari 
o addirittura prima (ma, in quest’ulti- 
mo caso, contro chi?). 

Per quanto risulti problematico, al- 
lo stato attuale, rispondere a questi 
interrogativi, si è scelto questo dise- 
gno (che dal punto di vista cronologi- 
co deborda dai limiti fissati per la ras- 
segna) a causa dell’interesse cospicuo 
che riveste in relazione all’origine 
della leggenda della morte del Fran- 
cia. 


1. Ringrazio Francesca Boris, dell’ Archi- 
vio di Stato di Bologna, per l'esame paleo- 
grafico della iscrizione e per la sua trascri- 
zione. 


2. L. Lanzi, ed. cons. 1968-1974, NI, 1974, 
pp. 15-16. 

3. A questo proposito si legga C. Demp- 
sey, in J. Beck, 1986, pp. 57-70; in partico- 
lare la nota 59 a pag. 70 (lo studioso igno- 
rava la collocazione del disegno citato dal 
Lanzi ed identificabile con il nostro). 
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90. 
Battaglia romana 

(c. 1506/1508) 

penna, inchiostro bruno 

mm 240 X 290 

Firenze, Uffizi, Gabinetto dei Dise- 
gni, Inv. 8946 S 

Provenienza: Emilio Santarelli, dona- 
zione degli Uffizi nel 1866 


Bibliografia: Wickhoff, 1899, p. 190; Fiocco, 
1920, p. 37; Frommel, 1967/68, n. 10, pp. 54 
ss.; Lucco, 1976, p. 19; Faietti - Oberhuber, 
1987 


A cominciare da Wickhoff, il fo- 
glio è stato attribuito, quasi senza ec- 
cezioni, a Baldassarre Peruzzi. Solo 
Fiocco si dichiarò favorevole alla pa- 
ternità di Ripanda, fino a che, in tem- 
pi recenti, esso venne restituito al bo- 
lognese sulla base di motivazioni sti- 
listiche (Ebert-Schifferer, 1987; Faiet- 
ti- Oberhuber, 1987) e venne rilevata 
la stretta relazione di questo disegno 
con l'affresco raffigurante Annibale in 
Italia (p. 242), nel Palazzo dei Conser- 
vatori, per la figura del cartaginese 
che cavalca davanti ad Annibale. In 
effetti deriva sicuramente dalla stessa 
mano che eseguì gli altri disegni del 
gruppo «Frizzoni — Wickhoff», co- 
me risulta dal confronto con il Trionfo 
di Scipione (n. 92). La Battaglia romana 
evidenzia la medesima tecnica di trat- 
teggio, analoga alla tecnica incisoria; 
rivela le stesse tipologie nei volti 
(confronta la testa della figura che 
regge un trofeo, dietro il cavallo, con 
quella del giovane ricciuto che con- 
duce due fanciulli) e risente delle 
stesse difficoltà compositive (vedi i 
due volti sopra la testa del cavaliere, 
di cui quello a sinistra anticipa le teste 
del Codex di Oxford», come ad es. 
nel fol. 34r, o la testa della figura ur- 
lante tra gli zoccoli del cavallo) che 
caratterizzano anche il foglio parigi- 





Maestro di Oxford, Codex Ripanda, (fol. 391) Rilievo dal fregio traianeo dell’ Arco di Costanti- 


no, Oxford, Ashmolean Museum. 


no e gli affreschi della «Sala delle 
guerre puniche». 

Il motivo del cavaliere trionfante 
sull’avversario caduto si presentava 
agli artisti rinascimentali in numerose 
raffigurazioni classiche e ricorre ripe- 
tutamente negli affreschi capitolini. 
Soprattutto il fregio traianeo dell'ar- 
co di Costantino, raffigurante una 
battaglia, servi da modello per molti 


artisti! e probabilmente anche in que- 
sto caso, integrato con il modello di 
un sarcofago allora nella collezione 
Ciampolini, deve essere individuato 
come principale riferimento. In ma- 
niera caratteristica Ripanda combina 
il prototipo classico con figure libera- 
mente concepite e con oggetti anti- 
chi, per ottenere una scena totalmen- 
te originale. Questo stile trova segui- 
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to nel «Maestro di Oxford», per le 
cui composizioni, immaginate come 
bassorilievi e autonomamente conce- 
pite, spesso non si può stabilire alcun 
determinato modello classico; in un 
caso egli riproduce precisamente la 
scena dell’arco di Costantino, come 
nel fol. 39r. D'altra parte il Codex di 
Oxford, con 20 disegni tratti dall’arco 
di Costantino, rappresenta il maggio- 
re complesso di rilievi desunti da 
questo monumento.? 

Se da un lato la Battaglia romana de- 
gli Uffizi evidenzia come Ripanda 
abbia influenzato il proprio collabo- 
ratore per quanto riguarda la tipolo- 
gia delle figure e l’uso del prototipo 
antico, ci si dovrebbe d’altro canto 
chiedere se l’album di Oxford non ri- 
specchiasse un’indagine grafica al- 
trettanto sistematica condotta da Ri- 
panda sull’arco di Costantino, così 
come viene documentato per la co- 
lonna Traiana da una copia contenuta 
nel ms. 254 della BIASA. 

L'affresco Annibale in Italia venne 
portato a termine nel 1508;? il disegno 
sembra eseguito nel periodo imme- 
diatamente precedente. Poiché esso 
già riecheggia liberamente un rilievo 
dell’arco di Costantino, lo studio si- 
stematico di Ripanda su questo mo- 
numento — qualora la nostra ipotesi 
sia esatta — deve essere collocato negli 
anni precedenti, forse nel periodo tra- 
scorso insieme ad Aspertini. Amico, 
che lasciò Roma nel 1504, disegnò sia 
il rilievo della collezione Ciampolini 
che quelli dell'arco di Costantino. 
Anche Marcantonio Raimondi rea- 
lizzò un'incisione del fregio dell'arco 
di trionfo.4 Poiché il disegno di Ri- 
panda risulta rovesciato rispetto sia ai 
modelli che alla realizzazione del 
motivo nel Palazzo dei Conservatori, 
ci si può chiedere se già dall’inizio ab- 
bia concepito questo foglio come stu- 
dio per un’incisione finora a noi sco- 
nosciuta. 





I. P.P. Bober-R. Rubinstein, 1986, nn. 154 
e 158a 


2. J.G. Rushton, 1976, pp. 104, 106 
3. S. Ebert-Schifferer, 1987, n. 217 
4. A. Bartsch xiv, 257, 361 


91. 
La morte di Cleopatra** 

(c. 1506-1507) 

penna, inchiostro bruno, matita grigia 
mm 306x21I 

Paris, Louvre, Cabinet des Dessins, 
Inv. 5610 


Bibliografia: Frizzoni, 1981, pp. 199 ss; 
Wickhoff, 1899, pp. 186 ss.; Fiocco, 1920, 
pp. 36 s.; Byam Shaw, 1932/33, p. 23 n. t; 
Popham 1933/34, p. 104; Pouncey-Gere, 
1962, p. 136; Grassi, 1964; Frommel, 1967/ 
68, n. 8, pp. 43 s.; Lucco, 1976, p. 19; Bor- 
ghini, 1981, pp. 49 s.; Oberhuber, 1984, p. 
341 n. 41; Ebert-Schifferer, 1986, cap. v; Fa- 
rinella, 1986, pp. 221 s.; Faietti - Oberhu- 
ber, 1987. 


Fu Wickhoff ad indentificare il 
soggetto di questo foglio con un rie- 
pilogo degli avvenimenti che porta- 
rono all'occupazione del territorio 
egizio da parte dei Romani, ricono- 
scendo cosi acutamente l'analogia 
con gli affreschi di Palazzo dei Con- 
servatori, per quanto riguarda la rap- 
presentazione di un complesso di fatti 
storici, sebbene entrambe le opere 
venissero da lui attribuite al Peruzzi 
(questo foglio ebbe la stessa fortuna 
attributiva del Trionfo di Scipione, n. 
92). Secondo Wickhoff, nel gruppo a 
sinistra, si possono riconoscere Cesa- 
re e i suoi compagni, uno dei quali 
regge la testa mozza di Pompeo, 
mentre a destra vediamo il giovane 
Ottaviano, futuro Augusto. Al centro 
si avvicina Cleopatra con la sua corte, 
davanti a lei un piatto colmo di frutta, 
che nasconde gli aspidi. In primo pia- 
no, fra Cleopatra ed Ottaviano, si 
vuole riconoscere Carmio, compagna 
della regina egizia, che porta un cesto 
in cui depone della frutta — probabil- 
mente per occultare i serpenti in esso 
contenuti. L'architettura sullo sfondo 
rappresenterebbe, secondo Wick- 
hoff, il monumento funebre, la cui 
nicchia centrale sarebbe già ornata 
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dalla statua di Marc’ Antonio, compa- 
gno di Cleopatra anche nel suicidio. 

Questa interpretazione, fino ad og- 
gi accettata, offre il vantaggio di spie- 
gare plausibilmente tutti gli elementi 
della composizione (vedi anche 
Frommel, 1967/68, p. 53). È necessa- 
rio tuttavia rilevare che in questo ca- 
so, diversamente da quanto avviene 
nel Palazzo dei Conservatori, trovia- 
mo riuniti avvenimenti che non sono 
in relazione temporale o causale im- 
mediata tra di loro e compaiono in- 
sieme persone che non si sono mai in- 
contrate. In effetti Cesare era già 
morto da 14 anni all’arrivo di Ottavia- 
no ad Alessandria, mentre l’assassinio 
di Pompeo, in fuga dopo la sconfitta 
inflittagli da Cesare, significò storica- 
mente la conclusione della guerra ci- 
vile romana e solo per caso ebbe luo- 
go in Egitto. È probabile quindi che si 
tratti piuttosto di una compilazione a 
carattere allegorico, basata su precise 
richieste iconografiche e non solo 
sulle capacità inventive del disegna- 
tore. 

Per il foglio intitolato Antonio e Fur- 
nio di Londra, indubbiamente atti- 
nente al nostro, V. Farinella (1986) ha 
recentemente proposto una reinter- 
pretazione come Traiano riceve la noti- 
zia del tradimento di Decebalo e riprende 
la guerra, senza però riuscire a colloca- 
re anche il disegno parigino nel con- 
testo delle guerre daciche. Una tale 
separazione appare poco soddisfacen- 
te, considerando che il gruppo centra- 
le del disegno qui esposto è ripreso 
quasi letteralmente nell’ episodio lon- 
dinese. Questo particolare, assieme 
ad una analogia della struttura com- 
positiva nonché del formato, indica- 
no che dobbiamo pensare a due epi- 
sodi diversi in un medesimo contesto 
storico. Altre scene sono forse andate 
perdute. 

Si notino come anche in questo di- 
segno distinti gruppi di figure siano 
allineati sullo stesso piano, non riu- 
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J. Ripanda, Antonio e Furnio, Londra, British Museum. 


scendo il disegnatore a dare il senso 
della profondità distinguendo il pri- 
mo piano dallo sfondo; queste carat- 
teristiche compositive possiamo os- 
servarle anche nella «Sala delle guer- 
re puniche (cfr. fig. 3 a p. 242). Sia lo 
stile delle figure che quello dei pan- 
neggi risultano, tanto in questo come 


nel foglio londinese, più arcaici e me- 
no classici che nella Battaglia romana 
(n. 90) e nel Trionfo di Scipione (n. 92), 
anche se in quest’ ultimo disegno la fi- 
gura principale presenta il medesimo 
contrapposto di Cleopatra ed un ana- 
logo motivo del panneggio tra le gi- 
nocchia. Sembra percid ragionevole 
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datare la Morte di Cleopatra prima del 
Trionfo di Scipione. 

Partendo dal margine destro del fo- 
glio, in una zona triangolare limitata 
da una diagonale che dal piede di 
Cleopatra si dirige verso l'angolo de- 
stro in basso, notiamo che l' inchiostro 
è molto sbiadito. Sono evidenti tracce 
di un disegno a matita grigia, che, a 
parte alcune minime eccezioni, non è 
riscontrabile sulla restante superficie. 
Non si vedono segni di matita nel 
Trionfo di Scipione (n. 92) e in Antonio e 
Furnio. Sembra quindi opportuno 
considerare questi tratti di matita non 
come tracce di un disegno preparato- 
rio, ma come un successivo interven- 
to per conservare i tratti di inchiostro 
che si stavano sbiadendo. 

D'altra parte, il gruppo a sinistra 
con le figure che circondano Cesare 
colpisce non solo per un diverso rap- 
porto proporzionale con le restanti fi- 
gure, ma anche per l’uso di un inchio- 
stro leggermente più scuro. Si deduce 
che la parte sinistra in primo piano 
costituisce un gruppo autonomo. Ciò 
conferma assai chiaramente l’ipotesi 
che Ripanda, impostando scene con 
molti personaggi, come in un collage, 
raggruppi figure coordinate fra di lo- 
ro, ma non prospetticamente rappor- 
tate al resto della composizione. 
Questa particolarità ritorna frequen- 
temente anche nelle storie della «Sala 
delle guerre puniche » e quindi non è 
solamente da imputare alla presenza 
di più mani nella realizzazione degli 
affreschi: essa risulta un modo di pro- 
cedere già presente nella fase proget- 
tuale del Ripanda stesso. 
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92. 

Trionfo di Scipione* 

(c. 1508) 

penna, inchiostro bruno, foglio incol- 
lato nel mezzo 

mm 328% 490 

Paris, Louvre, Cabinet des Dessins, 
Inv. 8257 

Provenienza: De la Noue (A. Mante- 
gna); E. Jabach, inv. ven. 219; entrato 
nel Cabinet du Roi nel 1671; timbro 
del Louvre (Lugt 2207, 1899) 


Bibliografia: Frizzoni, 1981, pp. 199 ss; 
Wickhoff, 1899, pp. 183 ss.; Fiocco, 1920, p. 
36; Byam Shaw, 1933, pp. 20, 23 n. 1; Pop- 
ham, 1933/34, p. 104; Pouncey-Gere, 1962, 
p. 136; Pietrangeli, 1936; Frommel, 1967/ 
68, n. 5 pp. SI S.; Brugnoli, 1973, p. 117; Luc- 
co, 1976, 19; Borghini, 1981, pp. 49 s., n. 
104; Shoemaker, 1981, n. 17, p. 86; Oberhu- 
ber, 1984, p. 341, n. 14; Ebert-Schifferer, 
1986, cap. v, pp. 183 ss.; Faietti-Oberhuber 
1987. 


Con il titolo dato da Wickhoff, 
Trionfo di Scipione l'Africano, questo di- 
segno segui il destino dell'intero 
gruppo «Frizzoni - Wickhoff». Solo 
Borghini aveva proposto di ricono- 
scere in questo foglio una mano di- 
versa da quella che esegui La morte di 
Cleopatra del Louvre (n. 91) e Antonio 
e Furnio del British Museum. Tutti e 
tre i disegni, insieme alla Battaglia ro- 
mana degli Uffizi (n. 90) appartengo- 
no allo stesso artista. Ciò che accomu- 
na i fogli di questo gruppo è la mede- 
sima tecnica dal minuzioso tratteggio 
incrociato, che rispetta accuratamen- 
te i contorni delle figure ed è forse 
per certi versi memore di Francesco 
Francia. 

Nella scelta del motivo e nella 
struttura compositiva il disegno pari- 
gino dimostra strette relazioni con gli 
affreschi della «Sala delle guerre pu- 
niche» (1507/1508, figg. 3 e 4 a p. 242). 
In ambedue i casi, la mancanza di un 
rapporto proporzionale tra le diverse 


parti deriva dal collage di distinti grup- 
pi di personaggi. All’interno di tali 
gruppi, clementi disposti uno dietro 
l’altro appaiono appiattiti entro un 
unico piano (ad esempio, nel nostro 
foglio, il gruppo di quattro teste al- 
l'estrema sinistra). Questa particola- 
rità rivela una mano abituata a copia- 
re da bassorilievi. 

La Vittoria che porge una corona 
d'alloro, sul lato destro, si rifà all’ Inco- 
ronazione di Traiano, nel sottarco del- 
l'arco di Costantino; una precisa co- 
noscenza di questo monumento si ri- 
flette anche nella Battaglia romana de- 
gli Uffizi. Complessivamente la com- 
posizione risulta un pastiche di riela- 
borazioni all'antica, tipico del gusto 
antiquario di Ripanda. L'artista pote- 
va riutilizzare a piü riprese singoli 
elementi di questo suo repertorio. 
Cosi il volto femminile, leggermente 
inclinato, che qui guarda sopra la 
spalla della dea della vittoria, ricorre 
dapprima nel progetto - recentemen- 
te attribuito a Ripanda - per le Sibille 
nella calotta dell'abside in S. Onofrio 
(Faietti - Oberhuber, 1987), e poi di 
nuovo, accanto alla testa di Cleopatra, 
nel foglio londinese. 

Le architetture dello sfondo, con- 
cepite come quinte sceniche e usate 
in modo molto simile anche nel 
Trionfo di Emilio Paolo nella «Sala della 
Lupa», provengono, in tutti e tre i fo- 
gli, dal repertorio stilistico di Giulia- 
no da Sangallo, che il «Maestro di 
Oxford» ricorda nel proprio album. 

Wickhoff aveva proposto di rico- 
noscere in questo foglio il progetto 
per un'ulteriore fase del ciclo degli 
affreschi capitolini. Oggi che l’intero 
programma decorativo delle quattro 
sale di rappresentanza è noto, si può 
escludere che fosse mai stata prevista 
un'altra scena di trionfo (Ebert-Schif- 
ferer, 1986, cap. IV). Bisogna tuttavia 
concordare sul fatto che qui come nel 
Palazzo dei Conservatori si fa riferi- 
mento ad un episodio delle guerre 
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puniche, anche se la rappresentazione 
è di carattere fortemente allegorico. 
Poiché Marcantonio Raimondi ese- 
guì una delle sue prime incisioni ro- 
mane basandosi su questo disegno (n. 
37), si può avvalorare la tesi di From- 
mel secondo cui il disegno fu conce- 
pito inizialmente come progetto per 
un'incisione (Frommel, 1967/68, p. 
51). Nella stampa Marcantonio modi- 
ficó leggermente il modello: lo notia- 
mo in un dettaglio assai insolito come 
i gambali vuoti, posti al centro del di- 
segno ripandiano, che vennero tra- 
sformati dal Raimondi in ceppi d'al- 
bero. E probabile che Ripanda abbia 
destinato ad altro uso un progetto per 
una commissione che non venne ese- 
guita. Verso il 1508, egli era senz'altro 


l'artista piü richiesto per scene ri- 
guardanti le guerre puniche, ed in ef- 
fetti la composizione godette di una 
certa fortuna: una vecchia copia del 
disegno si trova a Digione ed essa o 
l'incisione di Marcantonio servì da 
modello, nella seconda metà del XVI 
secolo, al maestro LC. (Jean Court?) 
per un piatto di maiolica.! 


1. J. Byam Shaw 1933, p. 20, n. 3: coll. His 
de la Salle n. 826. Berlino, Inv. 5053. 





93. 

Foglio dell’album di Lille: 40 pic- 
coli riquadri con studi di Madonna 
col Bambino, teste con elmi, cap- 
pelli e turbanti, di putti che gioca- 
no e ninfe 

(prima del 1516) 

penna e pennello ad inchiostro bruno 
su pergamena 

mm 229x172 

Lille, Musée des Beux Arts, Inv. PI. 392 
Provenienza: donato al Museo dalla col- 
lezione J.B. - Joseph Wicar (marchio in 
basso a destra; citato come n. 38 
nell'elenco stilato dallo stesso Wicar 
all'inizio del XIX secolo: «cahier de 16 
dessins sur du velin, histoire Romaine 
avec le nom de l'auteur qui est Jacomo 
da Bologna 1516» (Scheller, 1973, p. 130) 


3n 


JACOPO DA BOLOGNA 





Bibliografia: Gonse, 1877, pp. 392 ss.; Moli- 
nier, 1886, pp. 185 ss.; Pluchart, 1889, n. 392; 
Kristeller, 1894, p. 117; Fiocco, 1920, pp. 44 
ss.; Byam Shaw, 1933, pp. 23 ss.; Campana, 
1936, p. 176; Grassi, 1964, p. 58; Chatelet, 
1968, n. 97; Venturoli, 1969, p. 425; Jestaz, 
1972, p. 222; Lucco, 1976, p. 15; Borghini, 
1981, p. 49; Cannatà, 1984, n. 3; Faietti, 
1986, p. 220; Farinella, 1986, p. 221 n. 57; 
Faietti-Oberhuber, 1987. 


L’album, comprendente 14 singole 
pergamene, venne considerato da 
Fiocco in poi il punto di partenza per 
definire l’opera di Ripanda. Soltanto 
Grassi, Venturoli ed infine Cannatà, 
Faietti e Farinella espressero dubbi 
sul fatto che lo Jacopo da Bologna che 
firmò (l'abbreviazione «Jac?» potreb- 
be, tra l'altro, stare anche per Jacomo) 
sia proprio lo stesso Ripanda. 

Uno dei fogli, riportato con versio- 
ni divergenti ed oggi non più comple- 
tamente leggibile, reca la scritta: 
« Quiste sono In ventione de mostri marini 
de manno mia Jac pictor d(ei a emen/ op- 
pure: ‘antonio) bollogna (qui aggiunto 
al di sopra della riga: portia/ o: povro) 
pelegrino d(elamia/ o: alanno) Infe(lice?) 
adolesentia facto nelano 1516 (In?) Sulmo- 
ne cb» 

Sembra plausibile l'attribuzione 
all’autore dell’album di Lille di un 
gruppo di disegni (di cui fanno parte 
anche i nn. 94-95, 96), coerente nella 
scelta tematica e nello stile? e che 
può essere considerato il nucleo 
dell’opera di un maestro che non tro- 
va quasi alcuna corrispondenza con i 
disegni del gruppo «Frizzoni - 
Wickhoff» e quindi con lo Jacopo Ri- 
panda degli affreschi capitolini. 

I fogli del libretto di Lille sono ció 
che resta di una collezione di modelli 
originali accuratamente disegnati, or- 
dinati in base al tema trattato e forniti 
di un'iscrizione (si tratta quindi di un 
album di modelli e non di schizzi) per 
soggetti religiosi, profani, decorativi 
che si ispirano a diverse fonti lettera- 
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Jacopo da Bologna, Album di Lille (Pl. 391) Foglio con scene di tritoni, Lille, Musée des 


Beaux-Arts. 


tie (per esempio alle Metamorfosi di 
Ovidio) ed artistiche. Uno spiccato 
interesse antiquario si rivela nei can- 
delabri a grottesche, che costituisco- 
no di per sé un genere classico, e nei 
riquadri con raffigurazioni di esseri 
marini (vedi illustrazioni a p. 317 e n. 
96). Preponderanti appaiono le deri- 
vazioni da Mantegna, Ercole de’ Ro- 
berti, Leonardo (ad esempio nelle te- 
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ste con copricapi fantastici) e, a se- 
conda del tema trattato, anche da Si- 
gnorelli o dalla scuola umbro-bolo- 
gnese (vedi la tipologia della Madon- 
na in questo disegno); il numero di 
maestri proposti come punto di riferi- 
mento è del resto pari a quello che la 
bibliografia ha citato come autori del- 
la redazione del libretto. Sarebbe 
quindi auspicabile la preparazione di 
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um edizione critica di questi disegni 
che potrebbe chiarire anche il proble- 
ma delle influenze artistiche. Ci sia 
comunque concessa la seguente ipo- 
tesi: è già stato notato più volte che la 
maggior parte delle composizioni di 
Lille sono troppo arcaiche per un da- 
tazione al 1516, tanto da chiederci se i 
singoli fogli siano stati eseguiti in fasi 
diverse (Grassi, Lucco) o se siano 
piuttosto da attribuire a mani diverse 
(Borghini). D'altra parte sappiamo 
con certezza che uno dei disegni servì 
da modello per diversi piatti di maio- 
lica eseguiti tra il 1516 e 1524, mentre 
un'intera serie di altre scene, così co- 
me il tipo di iscrizioni sottostanti, 
fanno pensare alla maiolica istoriata e 
alle placchette di bronzo (Jestaz, 
1972). Perciò è stato infine proposto 
un maestro di cultura analoga a quella 
di Peregrino da Cesena (Faietti - 
Oberhuber). Sembra comunque pro- 
babile che un artista con un’evidente 
esperienza da niellatore ed incisore 
cedesse nel 1516 il proprio album, 
compilato in anni di lavoro - forse ad 
un pittore di ceramiche - e che solo 
in questa circostanza alle scene venis- 
sero apportate l’iscrizione e la firma. 
In un simile momento può essergli 
stato particolarmente a cuore con- 
trassegnare i mostri marini, a diffe- 
renza di altri episodi figurativi, come 
«invenzioni di mano mici». 


1. La trascrizione, qui proposta con le pos- 
sibili alternative, segue le versioni di Cha- 
telet e Venturoli, integrate con l’aiuto di 
fotocopie di vecchie fotografie, oggi più 
leggibili dell’ originale. 

2. Per il corpus attribuibile a Jacopo de Bo- 
logna, vedi il saggio introduttivo di Mar- 
zia Faietti. 
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Jacopo da Bologna, Studi di teste, Parigi, Louvre, Cabinet des Dessins. 


94." 95.** 

Due fogli, ciascuno dei quali raffi- 
guranti quattro teste con elmi fan- 
tastici 

(c. 1500) 

penna, inchiostro bruno scuro; fogli 
tagliati ed incollati su carta 

mm 56x173 

Paris, Louvre, Cabinet des Dessins, 
Inv. 2642/2643 

Provenienza: Giuseppe Vallardi, 1856 
(Lugt 1223); acquistato dal Louvre 
(Lugt 1886a) nel 1856 


Bibliografia: Byam Shaw, 1933, p. 23, n. 1. 


Shaw mise in evidenza che questi 
fogli ed altri due, come pure quattro 
raffiguranti teste con turbanti del 
Louvre,! dovrebbero essere del me- 
desimo autore dell’album di schizzi 


di Lille, identificando tale artista in 
Ripanda. Sotto gran parte dei busti si 
riescono ad individuare iscrizioni 
molto sbiadite — probabilmente i no- 
mi dei personaggi rappresentati - 
che, tagliando i fogli in strisce, venne- 
ro rovinate fino a renderle illeggibili. 

Le teste si distinguono per l'esecu- 
zione accuratissima che ricorda la mi- 
niatura, con linee di contorno chiara- 
mente definite e con minuziosi trat- 
teggi incrociati, che si alternano a 
spazi liberi nettamente delimitati. 
Questi vuoti hanno un aspetto geo- 
metrico, quasi cilindrico - tipico di 
questo disegnatore - che spesso con- 
traddistingue parti terminali di ani- 
mali o vegetali, di forma serpentina, i 
cui contorni vibranti ed ondeggianti 
danno risalto anche a capelli, barbe, 
orli di vesti e bordi di elmi. A tutto 
ciò si contrappone un intreccio di sot- 
tili tratteggi che si infittiscono, va- 
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riando direzione, quando il colore di- 
venta più scuro fino ad ottenere for- 
me a losanga, simili alle sfaccettature 
del diamante. Questa originale com- 
binazione di forme vuote cilindriche 
— messe in risalto e spesso come dise- 
gnate con mano tremante — e di in- 
trecci di tratteggi eseguiti con la pre- 
cisione di un orefice, è propria di tutti 
i disegni che possono attribuirsi al bo- 





lognese «Maestro di Lille» (nn. 94- 
96). Come le teste dell’album di Lille 
(n. 93), si presuppone che anche que- 
sti disegni siano nati come prototipi 
per nielli, alla maniera di Peregrino 
da Cesena e di altri allievi del Fran- 
cia. 


1. Inv. 2644-2649, inventariato come « scuola 
di Leonardo». 
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96. 

Tritoni e mostri marini (recto) 
Scena trionfale (verso) 

(c. 1500) 

penna, inchiostro bruno su pergame- 
na; sul recto in basso a destra a penna il 
numero 144 

mm 63x90 

Roma, Istituto Nazionale per la Gra- 
fica, Inv. FC 128358/64 
Provenienza: fondo Corsini; sul verso 
due timbri della reale Accademia dei 
Lincei 


Bibliografia: Fleres, 1896, pp. 146 ss., n. 5, 


La caratteristica combinazione di 
un fitto tratteggio con spazi vuoti, 
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precisati da linee di contorno e dalle 
caratteristiche forme cilindriche (co- 
me è stato più ampiamente spiegato 
nella scheda 94-95), permette di attri- 
buire il foglio romano alla medesima 
mano delle scene con tritoni dell’al- 
bum di Lille! e di una raffigurazione, 
di dimensioni simili, anch’ essa su car- 
ta, oggi conservata al British Mu- 
seum? Sul recto del foglio londinese e 
di quello romano non figurano, come 
si potrebbe pensare a prima vista, sce- 
ne di combattimento, ma una assem- 
blea pacifica nel primo e scene eroti- 
che nel secondo caso. Anche le due 
scene trionfali sui versi sembrano trat- 
tare dell'amore, ma la presenza di 
motivi demoniaci le colloca nella 
stessa atmosfera fantastica che regna 
nelle scene sul recto. Sul foglio corri- 
spondente troviamo scene sia eroti- 
che che di combattimento, i cui pro- 
tagonisti sono sia tritoni e mostri ma- 
rini che satiri ed esseri umani, talvolta 
intrecciati con tanta densità da ricor- 
dare le mischie delle battaglie rappre- 
sentate sui sarcofagi. 

Queste scene traggono senz'altro 
ispirazione dai bassorilievi raffigu- 
ranti thiasoi marini;3 tuttavia i nume- 
rosi mostri con corna e code più volte 
contorte, teste caprine, ali scheletri- 
che e creste sembrano nati dalla sin- 
golare fantasia del nostro disegnatore 
(proprio sul foglio di Lille con la sce- 
na dci tritoni egli stesso mette in evi- 
denza che si tratta di «sue invenzio- 
ni»). Per il momento non sappiamo 
cosa lo abbia spinto ad ideare tali de- 
formazioni dell'iconografia classica. 
Forse è possibile individuarvi un ac- 
cenno alla presenza della violenza 
persino nel mondo arcadico...4 Sem- 
bra ipotizzabile che le basi teoriche di 
questa iconografia siano da ricercarsi 
negli ambienti umanistici ed esoterici 
che l’artista frequentava. 


1. Lille, Musée des Beaux-Arts. 
2. London, British Museum, Inv. 1936-10- 








Jacopo da Bologna, Tritoni e mostri marini (r.), Scena di trionfo con tritoni e mostri (v.), Londra, 


British Museum. 


10-13, mm. 58 X 99; acquistato da Chri- 
sties, vendita Openheimer nel luglio 1939, 
n. 161, come Ripanda; precedente colle- 
zione Heseltine (Lugt 1507) e probabil- 
mente J.C. Robinson. 

3. Cfr. P.P. Bober-R. Rubinstein 1986, nn. 
99, 100. 

4. Cfr. H. Bredekamp, 1985 e D. Blume, 
1985 così come M. Gazetti, 1987. 
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97. 

Europa ed il toro 

(c. 1510) 

penna ed inchiostro marrone 

mm 158x206 

Collezione: Sabatino Abate jr. 
Provenienza: Lionel Lucas (1822 - 
1862) (Lugt 17332) 


Bibliografía: 
Faietti, 1987. 


Faietti-Oberhuber, 1987; 


Baldassarre Peruzzi non fu solo 
uno dei più illustri architetti del pri- 
mo Rinascimento, ma anche un bril- 
lante pittore e disegnatore. Già du- 
rante il primo decennio il Senese, di- 
scepolo di Francesco di Giorgio, lavo- 
rò a Roma, dove eseguì soprattutto le 
commissioni del grande banchiere 
suo concittadino, Agostino Chigi, per 
il quale, nel 1505/1506 circa, aveva ini- 
ziato ad erigere e a decorare la Farne- 
sina a Trastevere. Nel 1508 lavorò alla 
decorazione della Rocca ad Ostia per 
incarico papale. Indubbiamente, il 
suo capolavoro rimane la realizzazio- 
ne pittorica della volta della Sala di 
Galatea della Farnesina, dove sono 
raffigurate scene mitologiche che si 
rifanno all’oroscopo del committen- 
te. Esse vengono datate al 1510/1511 
circa.! S. Ebert-Schifferer qui ha più 
ampiamente dato conto circa l’attri- 
buzione al Peruzzi da parte del Vasari 
di una serie di altre opere (affreschi e 
disegni) riconducibili invece al bolo- 
gnese Jacopo Ripanda (ed alla sua 
bottega), peraltro ignorato dall’ Areti- 
no nelle sue Vite. 

L’attribuzione di queste opere al 
Peruzzi comportò delle notevoli dif- 
ficoltà per l’identificazione del suo 
primo periodo stilistico, depistando la 
ricerca verso un punto di partenza er- 
rato. 

Il disegno, esposto per la prima vol- 
ta, corrisponde perfettamente a due 
figure presenti in un riquadro esago- 
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nale, che fa parte della decorazione 
della volta della Loggia di Galatea, sul 
lato rivolto verso la riva del Tevere. 
Ma mentre nell’affresco, accanto ad 
Europa che incorona il Toro, si trova- 
no anche Giove e Ariete, nel disegno 
non ve ne è traccia. Manca anche la 
cornice che interseca il panneggio 
della veste di Europa. Probabilmente 
Peruzzi aveva originariamente pro- 
gettato la rappresentazione di una so- 
la figura e di un animale, analoga- 
mente ad altri riquadri della decora- 
zione. Giove e Ariete infatti sembra- 
no successivamente aggiunti all’in- 
terno del riquadro. 

È quindi probabile che questo dise- 
gno sia uno studio preparatorio e non 
una copia e ciò è confermato dal fatto 
che nel disegno il drappeggio è trat- 
teggiato in modo più scarno e struttu- 
ralmente più nitido: inoltre riscon- 
triamo pentimenti, ad esempio vicino 
all’ orecchio del Toro e al piede sini- 
stro di Europa, che nell’affresco pre- 
sentano tutt'altra esecuzione. La tec- 
nica del tratteggio a linee spesse ri- 
corda i disegni toscani del 1500 circa, 
come quelli di Fra’ Bartolomeo. I pia- 
ni sfumati a tratteggio e il tratto orna- 
mentale e ad arabesco, disegnati con 
mano leggera, sono caratteristiche ti- 
picamente senesi. Quindi il foglio po- 
trebbe essere stato realizzato intorno 
il 1510 da un artista senese come il Pe- 
ruzzi. Nelle opere di quest'ultimo 
troviamo molto spesso le mani piut- 
tosto caricate ed i contorni legger- 
mente curveggianti che caratterizza- 
no il foglio, dallo stile, del resto, mol- 
to ben controllato. Nella produzione 
del Peruzzi però sono rintracciabili 
pochi confronti diretti. Quello che 
più s'avvicina al nostro disegno è il 
foglio delicatamente tracciato del- 
l Adorazione dei Magi al Louvre. Que- 
sta è l’unica opera che risale con cer- 
tezza al primo periodo del Maestro e 
che Frommel ha datato al 1512/13 cir- 
ca? 


I confronti con altre opere del Pe- 
ruzzi, create probabilmente nel suo 
periodo giovanile, come il Dio Padre 
con gloria di angeli a Parigi ed il Sarcofa- 
go mitologico alla Pierpont Morgan Li- 
brary, mostrano alcune somiglianze 
che sembrano non escludere l’attri- 
buzione del foglio al Senese. Soprat- 
tutto la relazione con la pittura del 
primo periodo gioca a favore del Pe- 
ruzzi. In essa infatti si rintracciano le 
gradevoli figure dalla struttura slan- 
ciata, con vesti svolazzanti e visi 
espressivi che si avvicinano molto a 
quelle raffigurate nel nostro foglio. 
Invece, molti dei disegni attribuiti al- 
lo stile giovanile del Peruzzi risulta- 
vano goffi e pesanti e non presentava- 
no alcuna relazione con lo stile degli 
affreschi.^ A questo punto il foglio in 
questione rappresenta una nuova 
traccia per meglio determinare lo sti- 
le del giovane Peruzzi disegnatore. 


1. C.L. Frommel, 1967/68, pp. 65-68; per 
l'iconografia: F. Saxl, 1957, pp. 195-199; ve- 
di inoltre: F. Saxl, 1934. 

2. C.L. Frommel, 1967/68, n. 45, Fig. xxt b. 
3. C.L. Frommel, 1967/68, nn. 25 c 46, Fig. 
XII a e XXI a. 


4. Si confronti: C.L. Frommel, 1967/68, 
nn. 22, 27, 28, Fig. xviu b, c e d. 
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98. 

Lucrezia 

(c. 1510) 

penna, inchiostro bruno su matita ne- 
ra, tracce di ombra di matita nera. Fo- 
glio irregolare, angolo in alto a sini- 
stra e lato a destra reintegrati. 

mm 398x292 

Collezione privata, U.S.A. 
Provenienza: William Russel, Chri- 
sties, II dic. 1884, n. 410; Sir James 
Knowles K.C.V.O., Christies, 27 
maggio 1908, n. 167; Dunthorne 


Bibliografia: London, 1877/78, n. 632; 
Stock, 1984, pp. 426-427; de Strobel, in: 
Roma 1984, pp. 344. 


Il disegno, tradizionalmente attri- 
buito a Raffaello, fu riconosciuto, po- 
co tempo fa, da Julien Stock che lo 
pubblicò come opera autografa del 
Maestro. I molti pentimenti confer- 
mano l’autografia del foglio. Il tratto 
è strettamente legato ai disegni che si 
rifanno al periodo della Stanza della 
Segnatura. Il portamento della figura 
ed il drappeggio corrispondono esat- 
tamente a quelli della Lucrezia di 
Marcantonio (n. 41), fatta eccezione 
per la posa della testa che nell’incisio- 
ne esprime piá dolore, mentre nel di- 
segno vengono maggiormente accen- 
tuati il coraggio e l'esemplare virtù 
dell’eroina. Il formato del foglio di 
Raffaello è maggiore rispetto l'inci- 
sione e nello stesso senso; quindi non 
rappresenta il tipico studio preparato- 
rio per incisioni. Comunque Marcan- 
tonio dovette averlo sicuramente uti- 
lizzato, visto che tutte le pieghe corri- 
spondono. Per quanto concerne il 
mutamento della posizione della te- 
sta, Stock ipotizzava che esso fosse 
dovuto ad una correzione oggi perdu- 
ta incollata al foglio superstite da Raf- 
faello, secondo un’abitudine a lui 
consueta in quel periodo;! tuttavia 
egli non escludeva la possibilità della 
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creazione da parte dell'Urbinate di 
un modello definitivo. Anche la Strage 
degli Innocenti fu preceduta da disegni 
molto più grandi dello studio per l’in- 
cisione.? 

Per quanto concerne la data esatta 
occorre sottolineare come i disegni 
connessi al Parnaso siano i più vicini 
tecnicamente ed essi dovettero appa- 
rire nel 1510-1511.3 

A seguito di un attento esame no- 
tiamo però che alla Lucrezia manca- 
no verve e dinamica, caratteristiche 
presenti nei fogli che sono in relazio- 
ne con l'ultima opera della Stanza. 

All’eroina mancano anche quella 
libertà e monumentalità riscontrabili 
nelle figure del Parnaso. Il suo porta- 
mento eretto e la sua bellezza acerba 
l’avvicinano maggiormente alle figu- 
re della Scuola di Atene e a quelle delle 
allegorie del soffitto della Stanza, che 
risalgono al 1509/1510. La Teologia si 
presta particolarmente bene ad un 
paragone: in quest'opera Raffaello 
adotta anche un velo simile a quello 
del disegno. Detto questo, anche l’in- 
cisione di Marcantonio può essere da- 
tata con più precisione. Raffaello 
dunque consegnò al bolognese uno 
dei suoi disegni più recenti. Oggi non 
si può più stabilire se esso fosse stato 
creato appositamente per l'incisione, 
oppure se costituisse l’idea per un di- 
pinto, mai realizzato. Ad ogni modo, 
grazie alla monumentalità della figu- 
ra ed alla dinamica articolazione dei 
gesti nello spazio, divenne uno stimo- 
lo essenziale per Marcantonio nei 
confronti di una nuova comprensione 
della figura umana e dell’antico. Il di- 
segno dimostra inoltre che Raffaello 
deve aver consegnato a Raimondi un 
altro studio per la realizzazione della 
Didone (B. 187),4 dove, malgrado le 
molte, e per altro simmetriche, con- 
cordanze, il drappeggio ed il porta- 
mento risultano completamente di- 
versi, meno liberi e decisi. 


1. Si confronti la Venere del British Mu- 
seum: E.Knab, E. Mitsch, K. Oberhuber, 
1983, n. 358. In questo foglio si tratta forse 
dello stesso modello. 

2. Ibidem, nn. 340-345. 

3. Ibidem, nn. 363-364, 370, 371, 374 € 375. 
Julien Stock comunque richiamò l’atten- 
zione su una testa di Musa di collezione 
privata, n. 378. 

4. Si veda per la Didone: I.H. Shoemaker-E. 
Broun, 1981, n. 18; de Strobel, in Roma 
1984, n. 343. 
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Stampe a niello 


MARZIA FAIETTI 


1. Ancora fondamentale per lo studio dei 
nielli è l’opera di Hind del 1936, alla cui 
ampia introduzione si rimanda per le con- 
siderazioni che seguono c per la citazione 
degli autori antichi che si occuparono del 
procedimento tecnico. Dall'inizio del- 
l'Ottocento si intensificarono gli studi re- 
lativi all’incisione, comprendenti anche 
considerazioni sull’arte del niello: dopo i 
contributi di Ottley (1, 1816), di Bartsch 
(ed. 1854-70, x111, 1866), che accenna a pre- 
cedenti interventi, un’opera specifica sui 
nielli si ebbe soprattutto con Duchesne 
(1826). 

Seguirono vari interventi (si ricorda sol- 
tanto Passavant, I, parte 111, 1860) fino al- 
l'opera fondamentale di Dutuit (1, i1 parte, 
1888) e agli articoli di Kristeller del 1894 c 
del 1897. L’opera di Hind è il risultato di 
un attento esame comparativo della bi- 
bliografia precedente e di un'analisi siste- 
matica sui materiali conservati al British 
Museum. Seguirono il catalogo dei niello- 
prints conservati al Louvre redatto nel 1950 
da A. Blum, nonché gli interventi più re- 
centi di K. Oberhuber (e L.J. Rosenwald, 
1973, pp. 528-549) c di MJ. Zucker (1984, 
pp. 23-29, limitatamente a Peregrino da 
Cesena). 





2. Le due condizioni per distinguere un 
niello propriamente detto da una lastra fi- 
nalizzata alla stampa sono costituite dalla 
presenza di iscrizioni o di azioni in con- 
troparte e di fori di chiodi, anche se tali 
condizioni non sono definitive (Hind, 
1936, p. 8). 

3. K. Oberhuber, 1976, pp. 383-393. Su Ma- 
so si veda anche A. Angelini, 1986, pp. 72 
ss. 

4. Per Baccio Baldini ed Antonio Pollaiuo- 
lo si vedano rispettivamente K. Oberhu- 
ber, 1973, pp. 13-21 e MJ. Zucker, 1984, pp. 
11-20, con precedente bibliografia. 

5. Per il periodo che ci interessa si ricordi 
in particolare Francesco Furnio citato nel 
vol. ix, 1822, p. 206. 


6. Per questa ed altre informazioni docu- 
mentarie si veda C. Bulgari, 1974, 1v, pp. 
248-50. 


bolognesi ed emiliane 


Le opere che seguono appartengono ad un genere assai particolare per 
il quale è necessario formulare alcune considerazioni preliminari. In- 
fatti, le stampe che diciamo eseguite nella maniera del niello (niello- 
prints) si sviluppano dalla tecnica orafa del niello propriamente detta, 
conosciuta fin dall'antichità, ma diffusa più intensamente durante la se- 
conda metà del secolo XV in Italia.! La prima descrizione che possedia- 
mo di essa è dovuta al monaco Theophilus e risale al Medioevo; seguo- 
no il Vasari ed il Cellini nel corso del Cinquecento. Schematizzando, si 
potrebbe descrivere in questi termini: il niello (dal latino nigellum) è 
una polvere nera composta di zolfo con parecchi ingredienti metallici 
ai quali può essere aggiunto il borace. Con essa veniva ricoperta una la- 
stra metallica (generalmente di argento durante il Rinascimento) suc- 
cessivamente scaldata in modo che il niello, liquefatto, scivolasse entro 
i solchi incisi e, una volta raffreddato, si solidificasse. Le parti di niello 
superflue venivano poi asportate con l’uso di raschiatoi e della pietra 
pomice. La lastra niellata (wiello-plate) poteva essere utilizzata nella de- 
corazione di oggetti di uso religioso (reliquari, Crocifissi, candelabri, 
ecc.) o domestico (coppe, manici di coltello), nonché di abbigliamento 
(cinture, pendenti, anelli) e, talora, in rilegature di libri. Spesso dava 
luogo ad opere in sé compiute, come la Pax, utilizzata durante la cele- 
brazione della messa e la Majestas realizzata in occasione di matrimoni e 
recante pertanto gli stemmi delle due famiglie. Durante l'esecuzione 
del niello, l'artista poteva inchiostrare la lastra metallica ricavandone 
un'impressione o due su carta per verificare il risultato finale. ? Esisto- 
no inoltre impronte in zolfo a forma della lastra che servivano per lo 
stesso scopo: oggi si ritiene che anche da queste ultime vennero talvolta 
ricavate le impressioni su carta. 

Nel Quattrocento i centri italiani più rinomati per la produzione dei 
nielli furono Firenze e, successivamente, Bologna. A Firenze fu soprat- 
tutto rilevante l’attività di Maso Finiguerra (1426-1464), orafo, niellista 
e disegnatore che Vasari, nella seconda edizione della Vite, ritiene giu- 
stamente, almeno per quanto riguarda l’Italia, all’ origine dell’incisione 
su rame, poiché per quanto egli avesse praticato questa arte è indubbio 
che le migliori stampe prodotte a Firenze in questi anni, furono in 
qualche modo ispirate a suoi disegni o legate alla sua bottega? Matteo 
Dei, Baccio Baldini ed Antonio Pollaiuolo (quest'ultimi due anche in- 
cisori) furono gli altri principali protagonisti dell'arte orafa a Firenze. 
Anche a Bologna si registrò una ricca presenza di orafi, ricordati in par- 
te dallo Zani.5 Ed è proprio tra gli orafi cittadini che in data 1482 risulta 
immatricolato per la prima volta Francesco Francia. Che l’attività di 
quest'ultimo fosse specificamente rivolta a nielli è testimoniato dagli 
elogi di due contemporanci, come il Salimbeni (1487) e il Lunardi 
(1502), il primo dei quali sostiene che la produzione a bulino del Raibo- 
lini oscura la fama di Maso Finiguerra, mentre il secondo si sofferma a 
celebrare la complessità figurativa delle storie descritte in spazi tanto 
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ridotti come quelli di una lastra.” La stessa considerazione compare an- 
che nel Vasari, che ricorda inoltre come l'artista, eccellente in ogni la- 
vorazione dell’argento, si dilettasse anche e soprattutto a creare punzo- 
ni per le medaglie ed esercitasse il suo controllo sulla Zecca anche dopo 
la caduta dei Bentivoglio, sotto i papi Giulio II e Leone X.8 Certamente 
la sua attività di orafo risultò assai diversificata (Leandro Alberti ricorda 
di lui vasi d’oro ed argento, mentre il Williamson asserisce che nel 1488 
egli inviò una catena d'oro ad Eleonora di Ferrara?), ma allo stato attua- 
le delle conoscenze ben poco sopravvive se non le due Majestates raffi- 
guranti la Crocefissione e la Resurrezione (nn. 139-140) conservate presso la 
Pinacoteca Nazionale di Bologna, già ricordate dall’Oretti come sue 
opere ed accettate sulla base di un’attribuzione tradizionale, sia pure 
non senza riserve.!0 

Una terza Majestas che il Negri sostiene realizzata nel 1494 per le 
nozze del signore di Pesaro, Giovanni Sforza, con Lucrezia Borgia, è 
andata perduta, così come si ignora una pace niellata con una Natività 
eseguita per ordine del bolognese Filippo Stancario.!! 

Indubbiamente la produzione di nielli cui il Francia diede personal- 
mente impulso (od indirettamente tramite la bottega) dovette pro- 
muovere quella strettamente connessa delle stampe eseguite nella ma- 
niera del niello. Alla scuola bolognese si fanno infatti risalire un certo 
numero di tali opere eseguite tra la fine del Quattrocento e gli inizi del 
secolo seguente, generalmente ispirate dal Raibolini e in taluni casi 
eseguite dal medesimo artista. Diversi autori prima del Dutuit!2 se ne 
occuparono, ma è soprattutto grazie a quest’ultimo e al Kristeller che 
possediamo un corpus abbastanza vasto di niello-prints di area bolognese. 
Occorre tuttavia fare propria l osservazione di Hind secondo cui decise 
proposte attributive in questo terreno devono essere considerate con 
molta prudenza, anche se un’analisi complessiva della produzione con- 
sente almeno la formulazione di alcune ipotesi critiche, come recente- 
mente è avvenuto limitatamente ad alcuni esemplari.!3 

Anche del Raimondi viene descritta, soprattutto da Duchesne, 
un'attività di stampe a niello che nei casi di sicura autografia risultano 
essere invece incisioni su rame, col fondo trattato a guisa di niello. 
Dunque, per quanto la sua formazione avvenne nella bottega del Fran- 
cia in un periodo di grande fioritura dei niello-prints, nulla ci rimane in 
questo senso mentre la sua prima fisionomia artistica si configura sem- 
pre più chiaramente nelle incisioni su rame, alcune delle quali in passa- 
to erano state erroneamente assegnate al maestro.!5 Cid che probabil- 
mente realizzò il Raimondi (in relazione alla sua abilità di disegnatore 
celebrata da contemporanei come l' Achillini), furono disegni prepara- 
tori od ispirati a nielli come nel caso della Leda ed il cigno del British Mu- 
seum (n. 44) che va messa in relazione con i due niello-prints presenti 
ancora al British Museum (H. 275) e al Louvre (Blum 158).16 
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7. Per un'analisi delle fonti contempora- 
nee (o di autori di poco posteriori) cele- 
branti l’attività di pittore ed orafo del 
Francia si veda: M. Faietti, 1986. 


8. Nelle note al Vasari il Milanesi ricorda 
notizie documentarie circa questa attività 
del Francia ed aggiunge informazioni bi- 
bliografiche relative alle sue monete (in, 
1906, p. 535, nota I, p. 536, nota 1). 

9. G.C. Williamson, 1907, p. 2. Kristeller 
(1897, p. 186 e segg.) ricorda anche, sulla 
base di indicazioni fornite dal Venturi, va- 
sellame e lampadari d’argento per le noz- 
ze di Annibale Bentivoglio con Lucrezia 
d’Este ed una collana realizzata nel 1485 
per Ercole I d'Este. Con ogni verosimi- 
glianza non è del Francia la placchetta con 
S. Gerolamo conservata al British Museum, 
come invece voleva Dutuit (343): si veda 
Hind, 1936, p. 31, n. 33. 

ro. P. Kristeller, 1897, pp. 186 ss. 


11. L. Cicognara, 1831, p. 49. Il Lanzi (1, 
1808, p. 80) ne segnala una prova su carta 
nella raccolta Durazzo. 


12. Si veda in particolare il vol. 1, 1 parte, 
1888, alle pagg. 287-291 (F. Francia), p. 292 
(Marcantonio), pp. 293-333 (Peregrino da 
Cesena), pp. 334-336 (Nicoletto da Mode- 
na). 

13. K. Oberhuber, 1973, pp. 534 ss. 


14. 1826, pp. 82-84, tavola 11, p. 325-326. An- 
che Passavant, Dutuit e Delaborde (1887) 
ricordano stampe eseguite nella maniera 
del niello da Marcantonio: ma per un'ana- 
lisi delle medesime si veda Hind, 1936, p. 
60, n. 271, dove si rifiuta l'ascrizione al 
Raimondi del Trionfo di Nettuno, l'unica 
niello-print del gruppo, essendo le altre in- 
cisioni su rame ispirate dai nielli a causa 
dello sfondo scuro. A questo gusto appar- 
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tiene anche il S. Onofrio descritto da Dela- 
borde (1887, p. 125, n. 60) assieme alle 
stampe di cui sopra. 


15. A. Masini (11 ed. 1666, p. 621) ricordava 
come il Francia fosse anche un famoso in- 
tagliatore in rame. Tale indicazione venne 
recepita dalla bibliografia ottocentesca e 
del primo Novecento sull'autore: si veda 
in particolare quanto scrive Hind (v, 1948, 
pp. 227-228, nn. 1-4) che restituisce al gio- 
vane Marcantonio le stampe presenti in 
mostra schede 9, 10, 14, compresa un’altra 
incisione che si riferisce al dipinto del Rai- 
bolini con La Madonna ed il Bambino in tro- 
no coi Santi Francesco ed Antonio da Padova, 
ora agli Uffizi. Quest'ultima stampa in 
realtà è estranea al giovane Raimondi e da 
sola non costituisce una prova per il Fran- 
cia incisore. 

16. Per altri disegni che possono apparte- 
nere a questo genere si veda anche il n. 45. 


17. Duchesne, 1826, tavola m1, pp. 325-326, 
p. 309A; Passavant, v, 1864, pp. 199-201; 
Delaborde, 1883, pp. 175-176. 

18. Per il Dutuit si veda la nota 12; P. Kri- 
steller, 1897, pp. 186-194. 

19. Hind, 1936, p. 47, n. 187; p. 48 n. 193 (n. 
106); pp. 49-50, n. 204 (n. 100); p. 51, n. 215; 
P- 55, n. 239. 

20. M. Faietti, 1986. 

21 A. Venturi, 1890, pp. 286-295. 


22. Dei vari ritratti di profilo ascritti dal 
Kristeller al Francia, Hind propendeva 
per l’autografia di uno solo da lui descritto 
al n. 239 (si veda la nota 19). È indubbio 
per questo ritratto un riferimento alla ri- 
trattistica ferrarese di fine Quattrocento. 


23. Si confronti MJ. Zucker, 1984, pp. 23- 
29, con precedente bibliografia. 


Il corpus di stampe eseguite nella maniera del niello di Francesco 
Francia, elaborato da diversi autori come Duchesne, Passavant e Dela- 
borde," venne stabilito sui dieci esemplari da Dutuit (che ricordava an- 
che quattro stampe di invenzione del Raibolini, a suo avviso) e succes- 
sivamente ridotto da Kristeller.!8 Quest'ultimo in particolare affacciava 
un'ipotesi del tutto verosimile secondo cui nella affollata bottega del 
Francia, solo alcune vennero eseguite dal maestro in prima persona (tra 
queste annoverava per esempio la Crocifissione e l Orfeo, presenti in mo- 
stra, nn. 99-100, nonché alcuni ritratti), mentre la maggior parte fu rea- 
lizzata dagli allievi forse su suoi disegni. Un corpus ancora più limitato 
fu quello proposto da Hind che soltanto per cinque casi scorgeva (e con 
cautela) la possibilità di un intervento diretto od indiretto del Raibolini 
(nn. 100, 106).!9 

Dal punto di vista iconografico in queste stampe si affiancano temi 
profani a temi religiosi: fatto assai rilevante poiché è noto che la produ- 
zione pittorica del Francia registra solo un caso con un tema dell’anti- 
chità (la Lucrezia) mentre un piccolo nucleo di disegni ascrivibili al bo- 
lognese ne testimoniano la pluralità di interessi iconografici (nn. 64- 
67).20 È indubitabile che la stampa segnalata da Hind al n. 193 può esser 
stata ispirata da un disegno come il Sacrificio pagano di New York (n. 64), 
autografo del Raibolini. Rimane una difficoltà oggettiva, ossia quella 
relativa alla possibilità di tracciare uno sviluppo cronologico nell’ambi- 
to di una produzione che solo in misura assai generale può essere ri- 
condotta al Francia. Venturi asseriva che l'attività da orafo del nostro fu 
influenzata dall’arte ferrarese:2! se così fosse lo stesso potrebbe essere 
avvenuto per i suoi niello-prints. L’ Orfeo, per esempio (n. 100), attribuito 
dal Passavant al Francia si ispira ad un disegno di scuola ferrarese agli 
Uffizi.22 Ma resta il fatto che della sua produzione orafa rimangono og- 
gi soltanto le due Majestates di Bologna, la cui attribuzione è ragionevo- 
le, anche se non documentata, ma che comunque, a ben guardare, si ri- 
feriscono già ad un momento abbastanza avanzato della sua attività (ba- 
sta confrontare la Crocefissione con il tema assai più arcaicamente trattato 
nel dipinto del Museo Civico di Bologna, databile intorno al 1485 circa). 
Come poteva lavorare il famoso aurifex bolognese intorno agli anni set- 
tanta è ancora una domanda priva di risposta e del resto, le stampe ese- 
guite a niello di area bolognese sembrano nella maggior parte più tarde. 

Tra il 1490 e il 1510 viene collocata l’attività di Peregrino da Cesena, 
artista della cerchia del Francia (anche se si ignora se ne fosse allievo, 
collaboratore o seguace).23 Un discreto numero di niello-prints contras- 
segnate dai suoi monogrammi costituisce un corpus abbastanza omoge- 
neo, al quale si possono accostare altre stampe stilisticamente vicine, 
anche se non siglate. Ne risulta una produzione assai rilevante, a volte 
anche considerevole sotto il profilo qualitativo. Le iscrizioni non in 
controparte presenti nelle sue opere (al contrario di quanto avviene 
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nelle altre di area bolognese e franciana) consentono di immaginare 
che esse furono fatte unicamente come prove per stampe (e non pre- 
suppongono pertanto un niello all’origine).24 

Si sviluppò forse un collezionismo di questo genere particolare? 
Quel che sembra provato è che esse servirono almeno parzialmente 
come modelli per orafi.?5 

In ogni caso Peregrino fu al centro di una vasta attività da lui ispirata, 
anche se le sue stampe furono spesso diseguali qualitativamente; (Kri- 
steller riteneva che le opere siglate potessero nascondere diversi auto- 
ri); la sua personalità artistica, quale emerge dal taccuino di disegni con- 
servato al Louvre, rivela una pluralità di interessi (studi dall’antico, di 
animali, di fiori, di ornamenti e scene di vita quotidiana) ed una sicura 
autonomia inventiva.26, Al di là della sua discontinuità Peregrino poté 
essere l'autore di stampe piuttosto alte come I’ Ercole e Deianira (Blum 
53), come è definitivamente provato dall’esemplare inedito di secondo 
stato recante il suo monogramma.?? Un altro maestro destinato ad eser- 
citare un certo ruolo nella produzione di niello-prints fu quel Jacopo da 
Bologna, autore del libro di schizzi di Lille, già identificato con Jacopo 
Francia, e più recentemente, con Jacopo Ripanda.’8 I suoi studi di teste 
con copricapi fantastici o caratteristici possono, per esempio, accostarsi 
ad un gruppo analogo di stampe recanti lo stesso soggetto (nn. 101-102). 
Nel 1516, anno di esecuzione del taccuino, la produzione di nielli, come 
asserisce il Cellini, stava per essere abbandonata?? quella strettamente 
connessa delle stampe a nicllo dovette, più o meno tempestivamente, 
seguirne le sorti.30 

Nel frattempo, a partire dai primi anni del secolo, Marcantonio a Bo- 
logna aveva dato inizio al nuovo capitolo delle incisioni su rame. 
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24. Un fenomeno del tutto particolare è 
quello costituito dalla presenza di copie 
ottocentesche di niello-prints, esaurienti in- 
formazioni, comprendenti anche il ruolo 
giocato in questo campo dal conte Cico- 
gnara, si trovano in Hind, 1936, pp. 15-16. 
Un nucleo di niello-prints del sec. x1x, fino- 
ra non considerato, si trova alla Biblioteca 
Palatina di Parma (si veda in particolare il 
volume inv. 20683-21034). 


25. Hind, 1936, p. 14 (dove si menziona tra 
l’altro una prova da un manico di coltello 
che contiene un motivo copiato da un 
niello-print di Peregrino). 


26. Kristeller (1897, pp. 186-194) delineava 
una parabola discendente nell’ambito del- 
la produzione di Peregrino, una volta la- 
sciata la bottega del Francia (ma circa la 
sua permanenza nella bottega del più fa- 
moso orafo bolognese non possiamo for- 
mulare che ipotesi, poiché non esiste do- 
cumentazione al riguardo). 


27. Esso si trova al Museo di Belle Arti di 
Budapest. Sulla stampa di legga: K. Ober- 
huber, 1973, p. 539, n. B-9. 

28. Sulla nuova proposta attributiva si ve- 
da: M. Faietti-K. Oberhuber, 1987. 


29. Si veda il passo riportato in Hind, 1936, 
p. 20. 

30. Un esempio tra i più tardi dovette es- 
sere costituito dal Trionfo di Galatea, copia- 
to in controparte dall’anonima stampa di 
Marcantonio ispirata al famoso dipinto di 
Raffaello alla Farnesina (Hind, 1936, p. 60, 
n. 270). 


FRANCESCO FRANCIA 








Crocefissione con i Santi France- 
sco e Gerolamo 

B. xii, 50-51, 4 

mm. 7IX 47 

abrasioni 

Vienna, Albertina, It., 5, p. 3 
Provenienza: Albertina 


Bibliografia: Zani, 1802, p. 129; Ottley, 1, 
1816, pp. 324-325; Duchesne, 1826, pp- 325- 
326, tav. 111; Passavant, v, 1864, pp. 199-200, 
n. 1; Delaborde, 1883, pp. 175-176; Dutuit, 
1, 1888, pp. 21-22, n. 78; Kristeller, 1897, pp. 
186-194; Williamson, 1907, p. 16; Lippari- 
ni, 1913, p. 16; Venturi, vu, parte 111, 1914, p. 
857. 


Bartsch la ritenne una copia mo- 
derna, seguito da Passavant e da Du- 
tuit. Al contrario, gli altri autori citati 
in bibliografia sostennero l'autografia 
dcl Francia, riscontrandovi una prova 
per il niello con la Crocefissione conser- 
vato a Bologna e tradizionalmente 
ascritto al Raibolini (n. 139). 

Zani, in un intervento successivo 
(1821), menzionava una stampa tutto- 
ra conservata nel fondo Ortalli della 
Biblioteca Palatina di Parma! esegui- 
ta nello stesso senso del niello, con le 
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lettere «INRI» non in controparte c 
priva del S. Francesco e del leone di S. 
Gerolamo. Il fatto che l'esemplare di 
Vienna presenti invece l’immagine e 
la scritta rovesciata rispetto al niello 
(al quale si avvicina anche per le mi- 
sure); può farci propendere per la se- 
conda ipotesi. Se, dunque, in questo 
caso ci troviamo di fronte ad una pro- 
va per la Crocifissione nicllata, l'esem- 
plare di Parma costituisce invece una 
derivazione, inscrivendosi nel genere 
dei niello-prints discussi nell'introdu- 
zione a queste schede. 


I. P. Zani, xxvii, 1821, pp. 58-60. La stampa 
si trova nel tomo II della Scuola bologne- 
se, m. 2244. 

2. Esse risultano un poco maggiori nel 
niello (76x 50), ma la prova a stampa è 
scontornata lungo i margini. 


Maestro ferrarese del sec. XV, Orfeo, Fi- 
renze, Uffizi. 


100. 

Orfeo 

H. 204 

mm 50x23 

due piccole lacune nel bordo superio- 
re sinistro; un’altra nel bordo inferio- 
re verso sinistra 

Londra, British Museum, inv. 1847-6- 


16-377 
Provenienza: Sykes (1173) 


Bibliografia: si veda la bibliografia prece- 
dente in Hind, con l'aggiunta di Kristeller, 
1897, pp. 186-194. 


Fu il Passavant per primo ad ascri- 
vere la stampa al Francia, attribuzio- 
ne particolarmente sostenuta da Kri- 
steller che sottolineava altresì come 
la copia siglata da Peregrino (n. 112) 
costituisse un indizio della formazio- 
ne di quest’ultimo presso il Raibolini. 
Il fatto che Orfeo stia suonando con 
la mano sbagliata e la presenza di due 
fori per chiodi dimostrano, come vo- 
leva Hind, che ci troviamo di fronte 
ad una prova da un niello propria- 
mente detto (si veda quanto scritto 
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nell'introduzione). Il modello e costi- 
tuito da un disegno ferrarese del 
Quattrocento ora agli Uffizi! che 
adotta  un'iconografia abbastanza 
consueta dell’ Orfeo, rispetto alla quale 
Marcantonio operò alcune innova- 
zioni nella sua redazione giovanile 
esposta (n. 27). 


1. A. Forlani Tempesti-A.M. Petrioli To- 
fani, 1972, n. 21. 


IOI. 

Busto di guerriero con elmetto fan- 
tastico 

H. 248 

mm 40X24 

Londra, British Museum, inv. 1845-8- 
25-164 

Provenienza: Sykes (1201), Wood- 
burn 


Bibliografia; si veda la bibliografia prece- 


dente in Hind. 


Come informava Dutuit, l’unica 
prova intera conosciuta, raffigurante 
due profili di guerrieri affrontati, si 
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conserva al Cabinet des Estampes 
della Bibliothèque Nationale di Pari- 
gi. In questa figura (che è il guerriero 
di sinistra) Hind ravvisava giustamen- 
te caratteristiche tecniche bolognesi e 
la confrontava stilisticamente con i 
fogli analoghi del taccuino di Lille, da 
lui ritenuto del Ripanda, ma che in- 
vece è da ascriversi a quel Maestro di 
Lille (Jacopo da Bologna), autore di 
una serie di disegni, tra i quali i fogli 
con analoghe teste del Louvre (nn. 
94-95). 

Questa stretta analogia rende più 
che probabile un'esecuzione bolo- 
gnese del busto, la cui data di realizza- 
zione può oscillare tra la fine del 
Quattrocento e gli inizi del Cinque- 
cento (uno dei disegni di Lille reca 
l’anno 1516). 


102. 

Due guerrieri affrontati con elmet- 
ti fantastici 

H. 249; Blum 55 

mm 25, diametro 

Londra, British Museum, inv. 1845-8- 
25-161 (a); inv. 1845-8-25-162, a (b); 
inv. 1845-8-25-162, b (c) 
Provenienza: Sykes (1201), Wood- 
burn (a); Sykes (1200), Woodburn (b 
e c) 


Bibliografia: si veda la bibliografia prece- 
dente in Hind e Blum. 


Le caratteristiche tecniche e stilisti- 
che avvicinano i due profili al n. 101 e 
ne condividono pertanto l’attribuzio- 
ne e la probabile data di esecuzione.! 
Duchesne ha descritto due stati, ma 
in realtà conosciamo soltanto impres- 
sioni diverse, come si può verificare 
dal confronto tra la prova (a), con i 
due busti completi, e le due prove (b) 
e (c): la prima, piuttosto debole, le se- 
conde invece assai brillanti ed in in- 
chiostro bluastro. 


1. J. Byam Shaw (1933, p. 25) sosteneva, in- 
fatti, la vicinanza di questa stampa ai dise- 
gni di analogo soggetto presenti nel tac- 
cuino di Lille. 
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103. 
Vulcano 

H. 190 

mm 42x22 

Londra, British Museum, inv. 1875-6- 
12-23 

Provenienza: Galichon (396) 


Bibliografia: si veda la bibliografia prece- 
dente in Hind, con l'aggiunta di Kristeller, 
1896, pp. 163-167. 


La stampa, precedentemente ascritta 
ad anonimo, venne ritenuta dal Kri- 
steller copia o ripetizione in contro- 
parte del Vulcano conosciuto nell’uni- 
co esemplare della Pinacoteca di Bo- 
logna (n. 126) e dallo stesso studioso 
ascritto a Peregrino da Cesena. Hind 
(che non citava, tuttavia, l'opinione 
del Kristeller) la assegnava a probabi- 
le scuola bolognese della fine del sec. 
XV. 

Si tratta certamente di una replica 
con varianti del Vulcano conservato a 
Bologna (desunto con ogni probabili- 
tà da un niello vero e proprio). L’ese- 
cuzione bolognese è palese per carat- 
teristiche tecniche e stilistiche. Per le 
osservazioni iconografiche si veda la 
scheda n. 126. 


104. 

Mercurio recante una cornucopia 
H. 188 

mm 42X15 

Londra, British Museum, inv. 1868-8- 
22-2 

Provenienza: Binda, Wilson, Welles- 
ley (1860, n. 117) 


Bibliografia: si veda la bibliografia prece- 
dente in Hind, con l'aggiunta di Kristeller, 
1897, pp. 186-194. 


Hind vi scorgeva i caratteri della 
scuola bolognese del tardo sec. XV, 
mentre già in precedenza Kristeller 


l'aveva inserita tra le opere realizzate 
nella bottega del Francia. 

Un'altra versione dello stesso sog- 
getto, ma in controparte e con qual- 
che leggera variante, è conservata nel 
Cabinet Rothschild, dove viene pub- 
blicata (Blum 182) come se si trattasse 
dello stesso esemplare: ci troviamo in 
realtà di fronte a due diverse redazio- 
ni, sicuramente connesse tra loro, an- 
che se di diversa qualità (più alta quella 
ravvisabile nel niello del Louvre). 


105. 

Mercurio 

H. 189; Blum 116 

mm 34x16 

Londra, British Museum, inv. 1837-6- 
16-373 

Provenienza: Sykes (1171); Ottley 


Bibliografia: si veda la bibliografia prece- 
dente in Hind e Blum. 


La tradizionale attribuzione a Pe- 
regrino, riferita più recentemente an- 
che da Blum, non veniva raccolta da 
Hind, che, tuttavia, proponeva un 
probabile ambito di esecuzione bolo- 
gnese ed una cronologia compresa 
entro la fine del sec. XV. 


106. 

Scena sacrificale 

H. 193 

mm 48x39 

piccola lacuna nel margine superiore 
a destra 

Londra, British Museum, inv. 1842-8- 
6-1 

Provenienza: Sykes (1156) 


Bibliografia: si veda la bibliografia prece- 
dente in Hind. 


Duchesne e Passavant lo riteneva- 
no eseguito da Peregrino, mentre 
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Dutuit vi rintracciava i caratteri di 
Francesco Francia. Più prudente 
l'opinione di Hind che preferiva 
un’assegnazione generica alla scuola 
bolognese, circa 1500, scorgendovi 
tuttavia l’ispirazione e forse anche il 
disegno preparatorio del Raibolini.! 

Non vè dubbio, infatti, che la 
stampa sia stata ispirata da una com- 
posizione analoga, ad esempio, al Sa- 
crificio pagano di New York (n. 64); 
d'altro canto, le singole figure pre- 
sentano affinità con altre che com- 
paiono in fogli dello stesso Francia e 
della sua cerchia, nonché di Marcan- 
tonio. Si possono infatti confrontare 
la figura in primo piano a sinistra, in- 
ginocchiata, con l'analogo personag- 
gio nel Sacrificio di Sileno di Leningra- 
do? eseguito presumibilmente da 
Francesco; oppure, l’uomo volto di 
spalle a destra con il Nudo di Bayonne 
di Marcantonio? o la figura a destra 
nell’ Omaggio a Venere (?) degli Uffizi, 
forse di Jacopo Francia (n. 87). Hind 
ricorda le tre impressioni descritte da 
Alvin a Bruxelles, una delle quali ac- 
quistata dalla Bibliothèque Nationale 
di Parigi. L'esemplare esposto è stam- 
pato in un inchiostro bluastro. 
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1. Per la difficoltà di ricostruire un corpus di 
nielli su carta sicuramente autografi del 
Francia, si veda quanto scritto nell’intro- 
duzione alle schede. 


2. Sul disegno si confronti la nota 3 della 
scheda 87. 


3. J. Bean, 1960, n. 226. Sul disegno si legga 
anche il saggio di Oberhuber su questo 
stesso catalogo. 


107. 
Piramo e Tisbe 

H. 201; Blum m 

mm 46x24 

Londra, British Museum, inv. 1845-8- 
25-147 

Provenienza: Sykes (1174), Wood- 
burn 


Bibliografia: si veda la bibliografia prece- 
dente in Hind e Blum. 


Hind assegnava a scuola bolognese 
della fine del Quattrocento o degli 
inizi del secolo seguente questa stam- 
pa, attribuita ipoteticamente a Pere- 
grino da Dutuit. L’appartenenza 
all'ambito bolognese è indubitabile, 
come rivela il confronto di Tisbe con 





il disegno di Marcantonio, conservato 
a Dresda, raffigurante Didone. Dal 
punto di vista iconografico è interes- 
sante il paragone con la versione a 
stampa sempre di Marcantonio (n. 


19). 


108. 

Sacrificio a Marte 

Blum 108 

mm 67x 62 

esemplare ingiallito 

Vienna, Albertina, It., 5, p. 6 
Provenienza: Albertina 


Bibliografia: si veda la bibliografia prece- 
dente in Blum. 


Duchesne lo ascriveva a Peregrino, 
descrivendone per primo i due stati 
(il primo con le figure per lo più a 
semplice contorno e con lo sfondo 
non ancora completamente ricoperto 
dal tratteggio incrociato), mentre 
Passavant lo riteneva di scuola vene- 
ziana a causa delle forme arrotondate 
delle figure. Mentre Dutuit ne rifiu- 
tava l'attribuzione a Peregrino, più 
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Girolamo Mocetto (ambito di), Sacrificio a 
Marte, Verona, Museo di Castelvecchio. 


recentemente Blum lo elencava tra le 
stampe a guisa di niello ascritte a 
quest’ ultimo. 

In realta il Sacrificio non rivela lo sti- 
le di Peregrino; un disegno conserva- 
to al Museo di Castelvecchio a Vero- 
na ed ascritto a scuola del Mantegna, 
potrebbe costituire il modello per la 
stampa, che è infatti in controparte e 
presenta qualche variante rispetto al 
foglio.! Quest’ ultimo, tuttavia, risulta 
di qualità assai modesta, inferiore an- 
che rispetto a quella del niello-print: 
questa considerazione induce a rite- 
nere che il disegno di Verona costi- 
tuisca una copia di un foglio origina- 
le, forse di ambito di Girolamo Mo- 
cetto (da quanto si può evincere dalla 
copia infatti l'invenzione denuncia 
caratteri mantegneschi-belliniani e la 
sua presenza a Verona potrebbe an- 
che avvalorare questa ipotesi)? 

La stampa dunque attinse ad un 
modello di ambito culturale venezia- 
no (si ricordi l'osservazione di Passa- 
vant), tuttavia questo non ne esclude 
un'esecuzione in ambito bolognese, 
dove modelli padovani-veneziani cir- 
colavano e venivano anzi rielaborati 


anche dal Francia (si veda il disegno 
del Raibolini con il Sacrificio pagano di 
New York, n. 64). In ogni caso non ci 
sono prove definitive per preferire 
una produzione bolognese a svantag- 
gio, per esempio, di quella veneziana, 
per cui si preferisce mantenere aperte 
entrambe le possibilità. 


1. Il disegno, da me reperito nello scheda- 
rio fotografico de I Tatti, mi è noto solo 
attraverso la riproduzione fotografica, che 
tuttavia denuncia abbastanza chiaramente 
una qualità assai modesta (si veda quanto 
scritto più avanti nel corpo della scheda), 
di contro ad una certa grandiosità nell'im- 
postazione della scena. 


2. Sul Mocetto, che fu attivo a Verona nel 
1517, si vedano: K. Oberhuber, 1973, p. 382 
ss. e M.J. Zucker, 1984, pp. 39 ss. La cultura 
rispecchiata nel foglio di Verona, potreb- 
be derivare da un originale del Mocetto 
non lontano da incisioni di sua invenzione 
come i due Sacrifici (parte sinistra e destra) 
descritti da Hind ai nn. 6 e 7 del corpus 
dell'artista, per i quali si rimanda all'ope- 
ra citata di Zucker, pp. 54-59, nn. O10 e 
OI. 
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109. 

Dio marino e nereide 

H. 199; Blum 76 

mm 22 X37 

Londra, British Museum, inv. 1891- 
IO-IS-I 


Bibliografia: si veda la bibliografia prece- 
dente in Blum. 


Opera autografa di Peregrino che 
appone la sua sigla al centro del bordo 
inferiore. E senz'altro da identifi- 





ano: Mantegna 





Maestro veneto degli inizi sec. XVI, Dio marino e nereide (da un antico sarcofago ora a 


Grottaferrata), Oxford, Christ Church. 
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care con la stampa descritta da Dutuit 
al n. 682 del suo corpus dell’artista,! co- 
me dimostrano la descrizione, le mi- 
sure ed il confronto con la prova della 
collezione Rothschild al Louvre 
(Blum 76) che corrisponde in tutto al- 
la nostra ed è stata correttamente 
connessa all’esemplare Dutuit 682.2 

Al Kupferstichkabinett di Berlino 
esiste una variante in controparte 
(288-24). 

Ad Oxford, Christ Church, si con- 
serva un disegno che si ispira ad un 
frammento di sarcofago del museo di 
Grottaferrata e, per quanto diversifi- 
cato dal nostro esemplare, rivela tut- 
tavia una certa affinita iconografica, 
tanto da far ritenere la stampa una 
rielaborazione di un sarcofago mari- 
no. 


1. Hind invece collegava questa stampa, 
ma erroneamente, alla prova Dutuit 326, 
per la quale si veda invece l'esemplare 
Blum 79. Questo fatto ha indotto a non te- 
nere conto della provenienza, peraltro 
ipotetica, indicata dallo studioso. 


2. Blum asserisce che l'esemplare firmato 
costituisce un secondo stato, probabil- 
mente tenendo conto dell’indicazione di 
Dutuit secondo cui la prova Durazzo 2884 
venduta al Museo di Berlino è priva di 
monogramma. 


3. P.P. Bober-R. Rubinstein, 1986, pp. 133- 
134, n. 102. 
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IIO. 

Roma 

H. 192; Blum 114 

mm 38x21 (esemplare a, con bordo) 
lacuna nell'angolo in basso a destra 
dell'esemplare a 

Londra, British Museum, inv. 1895-9- 
15-142 (a); inv. 1845-8-25-134 (b). 
Provenienza: Malcolm (da Holford) 
(a); Sykes (1178), Woodburn (b) 


Bibliografia: si veda la bibliografia prece- 
dente in Hind e Blum, con l'aggiunta di 
Kristeller, 1897, pp. 186-194. 


Opera siglata (si veda l'esemplare 
a) da Peregrino, che l'avrebbe esegui- 
ta, secondo il Kristeller, ancora nella 
bottega del Francia, sotto la direzione 
del maestro (ma lo studioso tendeva 
ad accentuare il rapporto tra i due ar- 
tisti, rapporto che indubbiamente do- 
vette esistere, ma di cui ignoriamo le 
modalità e la durata).! Non ci sono 
fondati motivi per supporla, come e 
stato detto, pendant alla Minerva (n. 
114). Dal punto di vista iconografico e 
evidente un richiamo a modelli anti- 
chi, probabilmente monete. La stam- 
pa può infatti ricordare la Roma, assai 
più complessa, del Maestro LB. con 
l'Uccello, dove la figura allegorica, 
anch’essa seduta, tiene in mano, in 
luogo del globo, una statuetta di Vit- 
toria, motivo comune nelle monete 
dall'epoca di Nerone in poi? Hind 
non recepisce la distinzione in due 
stati proposta da Dutuit. 


1. Si veda anche quanto scritto nell’intro- 
duzione ai nielli. 

2. Si legga il commento della stampa in 
MJ. Zucker, 1984, pp. 149-150, n. ott. 
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IH. 

Ninfa legata ad un albero da un 
fauno e da un satiro 

H. 200 

mm 40X23 

Londra, British Museum, inv. 1845-8- 
25-139 

Provenienza: Sykes (1177), Wood- 
burn 


Bibliografia: si veda la bibliografia prece- 
dente in Hind, con l’aggiunta di Kristeller, 
1897, pp. 186-194. 


Ancora un’ opera autografa di Pere- 
grino firmata al centro del bordo in- 
feriore. Per il soggetto iconografico si 
può confrontare la stampa di Marcan- 
tonio (n. 26), dove un modello antico 
viene rielaborato per dar luogo ad 
una versione piuttosto originale rien- 
trante nel filone delle lotte (o scher- 
maglie) tra ninfe c satiri. 
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II. 

Orfeo 

H. 203; Blum 60 

mm 50x28 

Londra, British Museum, inv. 1845-8- 
25-146 

Provenienza: Sykes (probabilmente 
1127, comperato da Woodburn) 


Bibliografia: Zucker, 1984, pp. 25-26, n. 004, 
con la precedente bibliografia ad eccezio- 
ne di: Delaborde, 1883, pp. 177-178; Kri- 
steller, 1897, pp. 186-194. 


Copia in controparte della versione 
segnalata da Hind al n. 204 (di esecu- 
zione più fine ed ascritta al Francia, n 
100), la stampa è stata ritenuta una 
prova della dipendenza di Peregrino 
dal caposcuola bolognese. A confer- 
ma di una formazione iniziale presso 
il Raibolini, nell’ambito della produ- 
zione siglata del nostro, Kristeller di- 
stingueva un gruppo di opere esegui- 
te ancora forse nella bottega del Fran- 
cia e sotto la sua direzione (tra cui an- 
che 1Orfeo) da altre realizzate autono- 
mamente in un secondo momento, 
più trascurate nel disegno e più dure 
nell esecuzione tecnica. 

Indipendentemente dalla ragione- 
volezza dell’ascrizione al Raibolini 
del n. 100, sembra probabile che que- 


st'ultimo costituisca il modello per 
P Orfeo di Peregrino, poiché, come ha 
dimostrato Hind, esso deriverebbe da 
un lavoro a niello vero e proprio. 

È verosimile che il successo di tale 
niello fosse all’ origine della decisione 
di Peregrino di adottare la stessa in- 
venzione per una stampa nella ma- 
niera del niello. 

L’albero, con i rami spogli, si ri- 
chiama a tipologie frequenti in Nico- 
letto da Modena, che, tra l’altro, ese- 
guì un Orfeo messo in relazione da 
Hind con la nostra stampa e con quel- 
la al n. 100! 

La sigla di Peregrino compare, nel- 
la sua forma più estesa, nel bordo in- 
feriore2 


1. Riguardo all' Orfeo di Nicoletto si veda 
MJ. Zucker, 1984, p. 187, n. 028, con prece- 
dente bibliografia. 

2. Per l'analisi delle diverse sigle di Pere- 
grino e delle interpretazioni delle medesi- 
me si confronti MJ. Zucker, 1984, pp. 23- 
24. 


In. 
Omaggio a Venere 

H. 202, 1 stato; Blum 100 

mm 62 (diametro) 

Londra, British Museum, inv. 1868-8- 
22-4 

Provenienza: Sykes (1153) e Wood- 
burn 


Bibliografia: si veda la bibliografia prece- 
dente in Hind e Blum. 


Duchesne descriveva due esempla- 
ri, uno originale ed ascritto a Peregri- 
no, l’altro ritenuto una copia. Dutuit, 
invece, capovolgeva questa ipotesi 
ascrivendo la copia a Francesco Fran- 
cia (seguendo in cid un’indicazione 
di Ottley), da cui sarebbe stata tratta 
una derivazione (l'originale di Pere- 
grino, secondo Duchesne). Hind di- 
mostrò come entrambe le prove fos- 
sero in realtà una singola stampa co- 
nosciuta in due stati, il primo caratte- 
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rizzato dalle linee parallele di om- 
breggiatura nello sfondo che inclina- 
no dalla sinistra in basso alla destra in 
alto, mentre il secondo in cui si verifi- 
ca il contrario.! Lo stesso autore met- 
teva in rapporto la stampa con un di- 
segno ascritto dal Berenson a Raffael- 
lino dei Carli (n. 87), ma a suo avviso 
stilisticamente affine alla scuola bolo- 
gnese ed influenzato dal Francia. È 
assai verosimile che il foglio, in cui 
manca il satiro con la ninfa a destra ed 
in cui sono ravvisabili alcune varianti 
rispetto alla stampa che lo replica in 
controparte, sia il modello per 
quest’ultima. K. Oberhuber segnala- 
va la presenza di una placchetta del 
maestro IO.F.F. conlo stesso soggetto 
descritto per esteso e chiaramente de- 
rivante dal nostro niello-print (rispetto 
al quale è infatti in controparte) (n. 
136). L'importanza della stampa nel 
processo di divulgazione di questa in- 
venzione è infine testimoniata da ri- 
prese, assai più tarde, nell’ambito del- 
la maiolica «istoriata», come ad 
esempio nella coppa eseguita ad Ur- 
bino circa nel 1530 ora al Musée 
Adrien-Dubouché di Limoges? Il 
soggetto non è ancora compiutamen- 
te chiarito ed il titolo Omaggio a Vene- 
re è di ascrizione tradizionale. La sce- 
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na si inserisce assai bene all'interno 
delle fantasie «all'antica» di ambito 
bolognese e franciano e, dal punto di 
vista tecnico, rivela un'esecuzione af- 
fine alle opere autografe di Peregrino 
da Cesena. 


1. Hind riporta anche l'opinione di Kri- 
steller secondo cui esisterebbe un'impres- 
sione a Berlino che costituirebbe uno sta- 
to intermedio (6016-1877). 


2. C. Ravanelli Guidotti, p. Lvi, in L. Mar- 
tini, 1985. 


IM. 

Minerva 

H. 19I 

mm 37X19 

Londra, British Museum, inv. 1845-8- 
25-133 

Provenienza: Sykes (1170), Wood- 
burn 


Bibliografía: si veda la bibliografia prece- 
dente in Hind. 


Duchesne e Passavant la assegnavano 
a Peregrino da Cesena, mentre Hind 
preferiva individuarne, più generica- 
mente, probabili caratteri della scuola 
bolognese, verso la fine del sec. XV. 


L’identificazione della divinità è 
resa possibile dallo scudo con effigia- 
ta l’immagine della Medusa, mentre 
non vi sono ragioni iconografiche per 
ritenere Minerva il pendant di Roma (n. 
110), come è stato detto (Dutuit). Con 
alcune varianti, la figura si ritrova, in 
controparte, in un niello attribuito a 
Peregrino (Blum 115), assai vicino al 
nostro. 

L’esemplare del British Museum è 
l’unico noto. 


IIS. 
Trionfo di Amore 
H. 198a, I stato 
mm 60x95 
Vienna, Albertina 
Provenienza: HB 


Bibliografia: Zucker, 1984, p. 25, n. 002 (con 
precedente bibliografia). 


La sigla di Peregrino (o meglio una 
delle diverse sigle che contraddistin- 
guono la sua produzione firmata) 
compare qui all'interno della figura- 
zione, nel globo su cui poggia Amore. 

Il formato orizzontale della com- 
posizione, meno frequente rispetto a 
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quello verticale prediletto dall’ artista, 
si accompagna ad una scala dimensio- 
nale maggiore che sottolinea l'impe- 
gno figurativo di Peregrino, intento a 
rielaborare «all'antica» (i suoi inte- 
ressi classici sono documentati dal li- 
bro di schizzi Rothschild) il tema mi- 
tologico assai fortunato in epoca rina- 
scimentale del Trionfo di Venere su 
Marte. È infatti da interpretare in que- 
sto senso, o preferibilmente come 
Trionfo di Amore, il soggetto tradizio- 
nalmente ritenuto invece un Trionfo 
di Marte: in realtà quest’ ultimo è inca- 
tenato a Venere ed entrambi sembra- 
no essere i prigionieri condotti da 
Amore, raffigurato in un modo non 
dissimile dal foglio con analogo tema 
nella serie fiorentina dei Trionfi del Pe- 
trarca.! Gli altri personaggi distingui- 
bili sono Mercurio alle spalle di Mar- 
te ed Apollo che guida il carro in alto 
a sinistra. 

Hind, seguendo la precedente bi- 
bliografia, descriveva due stati, il secon- 
do dei quali caratterizzato dall’ aggiunta 
di piccoli ciuffi d’erba in basso a destra e 
da una peggiore conservazione. 


1. Si veda la riproduzione in MJ. Zucker, 
1980, p. 112. 
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116. 

Consacrazione di un’aquila 
H. 235 

mm 45X 26 

Vienna, Albertina, 1 (1), p. 2 
Provenienza: HB 


Bibliografia: Zucker, 1984, p. 26, n. 005, con 
precedente bibliografia. 


Ancora una scena «all'antica» (in 
cui il guerriero incarna quella nudità 
ideale ed eroica che a partire dal Rina- 
scimento diventa l’espressione di un 
richiamo alla tradizione classica)! in 
questa opera autografa di Peregrino 
contrassegnata dalla sua sigla al cen- 
tro del bordo inferiore. L’iconografia 
del rito ha dato luogo a diverse ipote- 
si? trattandosi di una libagione è pro- 
babile che risulti valida l'interpreta- 
zione di un'offerta a Giove, proposta 
da Malaspina e da Dutuit, oppure 
l'apoteosi di un imperatore (come 
volevano Duchesne ed Hind) simbo- 
leggiato dall'aquila imperiale. Que- 
st ultima ipotesi si inscrive assai bene 
in quel revival delle scene celebranti 
le vittorie connesse, come rilevava 
Saxl, all'ideologia del Principe che af- 
fida la sua immortalità all’arte (n. 64), 
così come la presenza dei due angeli 


nel coronamento si rifà a quella com- 
mistione di clementi cristiani e paga- 
ni tipica di queste rappresentazioni. 
Una replica di dimensioni maggiori, 
in controparte e con qualche variante 
fu siglata da un ignoto monogrammi- 
sta A, probabilmente emiliano; al 
British Museum si conserva un rame 
inciso nella stessa direzione, di cui 
non sopravvivono impressioni.* 


I. Si veda la scheda 119, nota 1. 
2. Si confrontino in MJ. Zucker, op. cit. 


3. Hind (1936, p. 55, n. 236) la assegnava a 
scuola italiana dell’inizio del XVI secolo, 
mentre K. Oberhuber (1973, p. 546, n. B- 
19) la riteneva di un anonimo emiliano, 
intorno al 1500-1525. 


4. Hind, 1936, p. 36, n. 106. 


117. 
Peregrino da Cesena 

Muzio Scevola 

H. 2253, 1 stato; Blum 67 

mm 55x 79 

leggere abrasioni nel basamento del 
trono e del braciere 

Vienna, Albertina, It., 5, p. 10, 1 stato 
Provenienza: Albertina 


Bibliografia: Zucker, 1984, p. 26, n. 007, con 
precedente bibliografia. 
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Condivide con il Trionfo di Amore 
(n. 115), il tipo di monogramma e la 
sua collocazione entro la figurazione 
(qui nello zoccolo in basso a destra), 
la struttura compositiva orizzontale 
entro cui si articola una scena piutto- 
sto complessa e all’antica. 

La storia di Muzio Scevola, desunta 
da Tito Livio, non fu insolita nel Ri- 
nascimento (Zucker ricorda anche la 
versione di Cristofano Robetta) e co- 
stitui un esempio di pazienza e co- 
stanza. La prima idea compositiva, li- 
mitatamente alla figura di Muzio 
Scevola e del cavaliere al centro, po- 
trebbe essere stata fornita da una plac- 
chetta del Monogrammista IO.F.F. (n. 
134), che compare in alcune legature 
milanesi già databili alla fine del 
Quattrocento. In ogni caso la spiccata 
tendenza decorativa di Peregrino si 
manifesta nelle fogge dei cimieri, dei 
vessilli e del braciere, nonché nella la- 
vorazione minuta del basamento su 
cui siede Porsenna. Questa «miniatu- 
rizzazione» di temi all’antica, fornita 
dalla rielaborazione del Muzio da par- 
te di Peregrino, dovette incontrare 
fortuna per lungo tempo, come si può 
constatare dalla ripresa della stampa 
presente in un tagliere del Ducato 
d'Urbino datato 1543.! 

Hind ricorda due stati, il secondo 
dei quali, rielaborato, presenta l'ag- 
giunta di numerosi ciuffi di erba nello 
sfondo? 

Passavant (1, 327, 679) descrive una 
replica dello stesso soggetto, da lui ri- 
tenuta una copia, sia pure con varian- 
ti? 


1. M. Faietti, pp. 68-69, n. 13 (dove viene 
ricordato anche un'altra maiolica «istoria- 
ta» con lo stesso soggetto ed ugualmente 
datata 1543) in F. Zurli-A.M. Iannucci, 
1982. Si veda anche C. Ravanelli Guidotti, 
pp. Lvi-Lvi, in L. Martini, 1985. 

2. Tra coloro che ricordano la stampa pri- 
ma di Hind, Bartsch (xir, 53-54, 10) descri- 
ve un facsimile moderno, non riconoscen- 
dovi l'originale di Peregrino, della im- 
pressione della collezione Durazzo. 
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3. Si veda anche Dutuit, 205, 369. È desun- 
to forse da questa copia, ma in contropar- 
te, l'esemplare risalente alla fine del 
XVIII secolo o agli inizi del seguente de- 
Tie da K. Oberhuber (1973, p. 548, n. B- 
24). 


118. 

Pannello ornamentale con aquila 
a due teste 

H. 262; Blum 82 

mm 75x 35 

Vienna, Albertina, 1 (1), p.3 
Provenienza: HB 


Bibliografia: si veda la bibliografia prece- 
dente in Hind e Blum. 


È siglata con uno dei monogrammi 
tipici di Peregrino presente in una car- 
touche al di sopra dell’aquila, ai lati 
della quale si trovano, entro tavolette, 
le iniziali S.C. interpretate da Du- 
chesne come «Stephanus Caesanus» 
(si veda inoltre il n. 122). Già Hind 
aveva giustamente messo in dubbio la 
possibilità che le due lettere potesse- 
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ro alludere all’identita dell’incisore, 
viceversa richiamata con certezza 
dalla sigla autografa di Peregrino col- 
locata al centro dell’incisione. D’ altro 
canto, esse compaiono in due incisio- 
ni con pannelli ornamentali di Nico- 
letto da Modena, una delle quali di si- 
cura autografia: Berliner vi aveva let- 
to S(enatus) C(onsultus).! 

D'altro canto questa stampa, assic- 
me ad altre dello stesso genere orna- 
mentale illustrate da Hind e da Blum, 
rivela una certa affinità con le « grot- 
tesche» di Nicoletto da Modena (si 
confronti ad esempio, il n. 61) esegui- 
te intorno al 1507, epoca del soggior- 
no a Roma dell’ artista. Questo anno 
può diventare un termine post quem 
anche per i pannelli ornamentali di 
Peregrino, chiaramente influenzati 
dalle stampe di Nicoletto, anche se 
autonomi nella rielaborazione dei 
singoli clementi decorativi. 


1. Per questa stampa si vedano: J.L. Shee- 
han, 1973, p. 480, n. 173; M.J. Zucker, 1984, 
pp. 228-229, n. 091. L'altro pannello orna- 
mentale, attribuito a Nicoletto, è discusso 
ancora dallo Zucker (p. 235, n. 098). 
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119. 

Tre guerrieri nudi (Allegoria della 
guerra) 

Blum 68 

mm 65x 50 

Vienna, Albertina, It., 5, p. 12 
Provenienza: Albertina 


Bibliografía: Zucker, 1984, p. 26, n. 006, con 
precedente bibliografia. 


Siglata da Peregrino nel bordo infe- 
riore, la stampa presenta un'icono- 
grafia non ancora completamente 
chiarita, anche se certamente legata 
alla celebrazione della prosperità (la 
cornucopia che ciascun personaggio 
reca in mano) e della gloria (la corona 
che si trasmettono le due figure a si- 
nistra e al centro) conseguenti ad una 
vittoria militare.! Zucker notava co- 
me il drappeggio esorbitante dal bor- 
do esterno a sinistra costituisca una 
caratteristica dell'artista. Dal punto di 
vista compositivo le tre figure si alli- 
neano in primo piano secondo uno 
schema rintracciabile in disegni del 
Francia (I tre musici dell’ Albertina, n. 
65), ma l'elaborazione dei nudi (in cui 
si rinvengono le inclinazioni verso 
l'antico testimoniate in alcuni fogli 
del taccuino di disegni autografi del 
Louvre) presenta piuttosto analogie 
con figure di Marcantonio. È strettis- 
sima infatti la relazione del guerriero 
al centro con un nudo di Bayonne,? 
che a sua volta si lega al giovane a de- 
stra nel Sacrificio pagano del Raibolini 
di New York (n. 64). 


1. Allegoria della guerra è infatti il titolo tra- 
dizionalmente conferito alla stampa e non 
v'è dubbio che i due personaggi al centro 
e a sinistra siano guerrieri: lo testimonia la 
presenza dei due elmi, mentre la loro nu- 
dità è espressione di quella «nudità ideale 
od eroica» a partire dal Rinascimento 
contrassegnava spesso il recupero dell’an- 
tico (N. Himmelmann), in questo conte- 
sto la quercia sullo sfondo assume un si- 


gnificato supplementare di indicazione di 
forza e di potenza. 


2. J. Bean, 1960, n. 230. 


120. 

Figura allegorica (La Giustizia) 
Blum 106 

mm 46X 199 

Vienna, Albertina, It., 5, p. 13 
Provenienza: Albertina 


Bibliografia: Zucker, 1984, p. 29, n. 014, con 
precedente bibliografia. 


Bartsch descriveva la stampa tra le 
opere attribuite a Nicoletto da Mode- 
na, mentre Duchesne e Passavant la 
ritenevano una copia di una versione 
più ridotta ascritta a Peregrino.! Fu in 
seguito assegnata al Francia o a Pere- 
grino da K. Oberhuber,? che vi scor- 
geva vicinanze nella posa c nello stile 
ad una figura che più tardi compare 
nel verso di una medaglia con il ri- 
tratto di Bernardo de’ Rossi, già rite- 
nuta, ma senza fondamento, del Fran- 
cia (n. 129). 

L’ambivalenza attributiva si spiega 
con la difficoltà di inserire all’interno 
del corpus di Peregrino una stampa 
che se ne differenzia per uno stile 
«più largo» e privo dei caratteristici, 
calligrafici panneggi. Va tuttavia os- 
servato che alcuni disegni di figure 
dall’antico nel taccuino del Louvre, 
più volte citato, contenente studi au- 
tografi dell’artista, riflettono abba- 
stanza da vicino questo punto di stile, 
per cui risulta probabile, anche se non 
è certa, un’assegnazione a Peregrino. 
Il confronto con un foglio conservato 
a Berlino di Marcantonio? suggerisce 
una datazione più inoltrata rispetto 
quest'ultimo, vale a dire abbastanza 
avanti nel primo decennio del Cin- 
quecento. 

L’iconografia della figura non è an- 
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cora abbastanza chiarita: è probabile 
tuttavia che si tratti dell’allegoria del- 
la Giustizia. Infatti, pur mancando la 
bilancia, sono compresenti la spada 
ed il globo, emblemi tradizionalmen- 
te connessi alla sua rappresentazione. 


1. Si veda una scheda analitica in MJ. Zuc- 
ker, 1984, p. 28, n. oro. 

2. 1973, p. 541, n. B-11. 

3. A proposito di questo disegno si veda il 
saggio di K. Oberhuber in questo stesso 
catalogo. 


337 


PEREGRINO DA CESENA 























Peregrino da Cesena, Ercole e Deianira, Bu- 
dapest, Szépmüvészeti Müzeum. 

















I2I 


121. 
Ercole e Deianira 
H. 210, i1 stato; Blum 66 


mm 53X35 

Pavia, Musei Civici, inv. St. Mal. 1464 
Provenienza: Legato di Luigi Mala- 
spina 


Bibliografia: Zucker, 1984, p. 27, n. 008, con 
precedente bibliografia. 
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L'identificazione del soggetto è in 
questo caso chiarita dall'iscrizione 
«Hercule Dieanira» presente sul car- 
tiglio che inquadra le due figure. E 
stata ipotizzata una derivazione di ta- 
le stampa da una versione con lo stes- 
so tema (Blum 53) ascritta tra l'altro a 
F. Francia; in realtà non ci sono stret- 
te affinità trai due esemplari e, d'altra 
parte, anche la versione Blum 53 è di 
Peregrino, come si evince da un 
esemplare inedito di secondo stato, 
conservato al Museo di Belle Arti di 
Budapest, recante il monogramma 
dell’artista. Dunque, Peregrino ritor- 
nó due volte sullo stesso soggetto, va- 
riandolo iconograficamente e dimo- 
strandovi inoltre quella discontinuità 
stilistica presente talora nella sua pro- 
duzione grafica (e tale da aver inge- 
nerato l'opinione che la versione più 
elegante, ossia il Blum 53, fosse il mo- 
dello del Raibolini da cui il nostro 
trasse ispirazione). 

Zucker correttamente trascurava 
l'ipotesi che questa opera costituisse 
il pendant di un Ercole e l'idra (Blum 
88), considerato anch’ esso una deriva- 


zione da un originale ascritto al Fran- 
cia (H. 205), ma da Hind ritenuto 
piuttosto di scuola fiorentina. Sono 
noti tre stati (l'ultimo dei quali, sigla- 
to) così contraddistinti: 1) con un solo 
ciuffo di erba in basso a sinistra; 11) 
con l'aggiunta di altri tre ciuffi di erba 
(come nel nostro esemplare); m1) ol- 
tre alla sigla «P» inserita a margine, 
compaiono ulteriori ciuffi di erba e la 
collina a destra ha dato luogo ad un 
ramo. Al Cabinet Rothschild esiste 
una copia del secondo stato, nello 
stesso verso dell’originale, ma recante 
la sigla «A» in luogo del monogram- 
ma di Peregrino (Blum 65). 


122. 

Pannello ornamentale con una sa- 
tiressa che allatta due bambini 
H. 265; Blum 83 bis 

mm 72X 45 

Pavia, Musei Civici, inv. St. Mal. 1481 
Provenienza: Legato di Luigi Mala- 
spina 


Bibliografia: Zucker, 1984, pp. 27-28, n. 009, 
con la precedente bibliografia. 


Siglata in alto al centro, costituisce 
un esempio di quella particolare ver- 
sione della «grottesca» fornita da Pe- 
regrino in alcune sue stampe (si con- 
fronti il n. 118), che rivelano affinità 
con motivi presenti nelle incisioni or- 
namentali di Nicoletto da Modena, 
una delle quali è esposta in mostra (n. 
61). Zucker evidenziava rimandi so- 
prattutto nei satiri alati che suonano o 
nella figura, anch'essa alata e con le 
braccia aperte, in fondo, al centro. Si 
tratta certamente di motivi rielabora- 
ti da parte di Peregrino che, comun- 
que, dovette aver eseguito i suoi pan- 
nelli ornamentali di questo tipo dopo 
il 1507, anno in cui Nicoletto, docu- 
mentato a Roma, probabilmente vi 
esegue le sue «grottesche» stimolato 
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dalla visione diretta dell’antico. La 
scritta «SCOF» che compare in en- 
trambe le targhette laterali alla figura 
in basso fu interpretata da Duchesne 
come «Stephanus Caesanus Opus Fe- 
cit», ma riguardo l’infondatezza di 
una simile ipotesi, confutata già da 
Hind, si veda anche quanto scritto al 
118. 

L’individuazione di due stati, avan- 
zata dallo stesso Duchesne (il primo, 
caratterizzato dalle linee di contorno 
indefinite e dall'ombreggiatura nello 
sfondo non terminata; il secondo, 
completamente rifinito), fu messa in 
dubbio da Hind, che giustamente vi 
scorgeva una differenza di impressio- 
ne. In particolare, K. Oberhuber rile- 
vava come il «secondo stato», (corri- 
spondente all’esemplare di Pavia), 
molto più brillante, dovrebbe essere 
una prima impressione, mentre il 
«primo stato» sembra derivare da 
una matrice già in cattive condizioni.! 

Agli Uffizi si trova un disegno (546 
Orn.) assegnato ad Aspertini (ma non 
autografo, anche se con ogni probabi- 
lità di area emiliana) dove si ritrova, 
nel verso, il motivo di una figura alata 
che allatta due putti. 


1. K. Oberhuber, 1973, pp. 544-545, n. B-17. 


123. 

Donna con una cornucopia ed uno 
specchio seduta su di un dragone 
(Allegoria della Prudenza) 

H. 187 

mm 54X 45 

Pangolo inferiore destro è 
obliquamente 

Bologna, Gabinetto dei disegni e del- 
le stampe, inv. P.N. 21561/2 
Provenienza: Istituto delle Scienze, 
Bologna 


tagliato 


Bibliografia: Zucker, 1984, p. 25, n. 001, con 
la bibliografia precedente cui va aggiunto 
S. Ferrara-G. Gaeta Bertelà, 1975, 316. 
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Siglata da Peregrino nel bordo sot- 
tostante l’immagine, la stampa venne 
variamente interpretata come figura 
allegorica (solo Duchesne vi scorge- 
va, erroneamente, la rappresentazio- 
ne di S. Margherita). Tra le interpre- 
tazioni proposte da Bartsch (Provvi- 
denza), Wilson (Orgoglio), Passavant, 
in un secondo momento ed Hind 
(Preveggenza), la più convincente ri- 
sulta essere quella avanzata in prima 
istanza dallo stesso Passavant che vi 
ritenne raffigurata l'allegoria della 
Prudenza. Lo specchio ed il drago so- 
no infatti attributi consueti di questa 
virtù, cui talora si affianca anche la 
cornucopia.! 


1. G. de Tervarent, 1964, ad vocem. 
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124. 

Tre fanciulle danzanti 

H. 223; Blum 61 

mm 49 x 42 

Bologna, Gabinetto dei disegni c del- 
le stampe, inv. P.N. 21561/3 ' 
Provenienza: Istituto delle Scienze, 
Bologna 


Bibliografia: si veda la bibliografia prece- 
dente in Blum, cui va aggiunto S. Ferrara- 
G. Gaeta Bertelà, 1975, 317. 


Opera autografa siglata nel bordo 
inferiore, rivela lo stile caratteristico 
di Peregrino nell'andamento calligra- 
fico dei panneggi (si confronti al ri- 
guardo la Giuditta del Francia, n. 66). 

Dutuit segnalava la presenza di una 
copia di formato ridotto all’ Albertina, 
mentre Hind ricordava una stampa di 
Jean de Gourmont in cui sono state 
utilizzate le figure. 

I ramoscelli di alloro tenuti da due 
fanciulle, associati al motivo della 
danza, potrebbero alludere ad un 
evento celebrativo. 
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125. 

Pannello ornamentale con cornu- 
copie e delfini 

H. 257; Blum 96 

mm 50x 33 

angolo inferiore destro lacunoso e la- 
cuna verso il centro, sempre a destra 
Bologna, Gabinetto dei disegni e del- 
le stampe, inv. P.N. 21561/4 
Provenienza: Istituto delle Scienze 
Bologna 


Bibliografia: si veda la bibliografia prece- 
dente in Hind e Blum. 


Opera non siglata c tuttavia ricon- 
ducibile alla maniera di Peregrino a 
seguito di un confronto con altri pan- 
nelli ornamentali autografi (si vedano 
in particolare H. 254 e 256). 


126. 

Vulcano 

mm 27X 42 

Bologna, Gabinetto dei disegni e del- 
le stampe, inv. P.N. 21561/1 
Provenienza: Istituto delle Scienze, 
Bologna 


Bibliografia: Kristeller, 1896, p. 166; S. Fer- 
rara, - G. Gaeta Bertelà, 318. 


Non compreso nella consueta bi- 
bliografia di riferimento, venne attri- 
buito, con una certa probabilità, a Pe- 
regrino da Kristeller, che vi scorgeva 
una prova su carta di una lastra desti- 
nata ad essere niellata (si veda, infatti, 
alla sinistra la scritta «Vulcano» in 
controparte). Per quanto general- 
mente l’artista non risultò impegnato 
in questo tipo specifico di prove (le 
sue sono piuttosto stampe nella ma- 
niera del niello, con le iscrizioni nel 
corretto senso di lettura), l'attribuzio- 
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ne sembra convincente dal punto di 
vista stilistico e tecnico. Un confronto 
utile iconograficamente può essere 
istituito con il Vulcano dipinto ascritto 
al Francia nella Accademia Carrara di 
Bergamo, nonché con un altro niello- 
print di scuola bolognese (n. 103). 
Vulcano è raffigurato in atto di for- 
giare le ali di Cupido, tema che assun- 
se, in cpoca rinascimentale, connota- 
zioni neoplatoniche (si veda anche la 
stampa di Nicoletto da Modena, n. 


59). 


1. Kristeller ricordava un altro Vulcano 
conservato a Berlino (70-1883) vicino, ma 
non uguale, all’esemplare esposto, n. 103. 


LE MEDAGLIE 





Il piccolo corpus di medaglie qui presen- 
tato non basta a far luce sull'attività del 
Francia come orefice; le testimonianze certe 
relative alle sue opere sono in massima par- 
te-rivolte alla sua attività di pittore. Che 
tuttavia esercitasse anche un'attività legata 
all’oreficeria e di qui alla produzione di 
nielli, monete e medaglie, sembra suffragato 
sia dalla sua iscrizione all’Arte degli Orefi- 
ci, sia dalla firma che apponeva sui dipinti, 
cioè quell'enigmatico «Francia Aurifex». 
D'altro canto, non è una novità che fra le 
tante attività che un pittore svolgeva, spes- 
so vi era anche quella dell’orefice, più fre- 
quentemente quella dell’arte del conio: è il 
caso, fra gli altri, del Pisanello, e in tono mi- 
nore dello Sperandio, scultore, architetto 
mantovano chiamato a Bologna dagli stessi 
Bentivoglio. Il conio della medaglia si affer- 
mò sempre più spesso nel Quattrocento sul- 
la scia del recupero della classicità e trovò i 
centri di massima espansione nelle corti; 
con toni squisitamente celebrativi troviamo 
infatti un'intensa produzione e una fervida 
committenza a Ferrara presso la corte 
estense, a Mantova dai Gonzaga, a Mila- 
no alla corte sforzesca, a Verona dagli Sca- 
ligeri, a Rimini dai Malatesta, a Urbino 
dai Montefeltro, e così via. Ad avvalorare 
comunque la tradizionale attribuzione al 
Francia di alcune medaglie, resta il fatto 
che il Francia stesso diresse la Zecca di Bo- 
logna a partire dal 1508. 
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127. 
Francesco Raibolini, detto il Fran- 
cia (attr.) 

Busto di Giovanni II Bentivoglio* 
diam. mm 19 (argento) 

Bologna, Museo Civico, Inv. 14144 


Bibliografia: Armand, 1883, ui, p. 65, n. 21; 
Hill, 1920, p. 156, n. 607, tav. 108. 


d. IOANNES. SECVNDVS. BENTIVOLVS. 

Busto volto a sinistra raffigurante 
Giovanni II Bentivoglio a capo sco- 
perto con capelli lunghi e lisci. 

r. HANNIBALIS. FI. R. P. Bonon. Al 
centro, spezzato dallo scudo a testa di 
cavallo, lo stemma bentivolesco con 
la sega, la scritta PRINCEPS; 

La medaglia, che è tradizionalmen- 
te attribuita al Francia, non trova tut- 
tavia il supporto stilistico per sostene- 
re tale attribuzione. 


128. 

Francesco Raibolini, detto il Fran- 
cia (attr.) 

Busto di Ulisse Musotti 

Bologna Museo civico, Inv. 14146 
Diam. mm 68 


Bibliografia: Armand, 1983, 11, p. 65, n. 21; 
Hill, 1920, p. 156, n. 608, tav. 108. 


d. Uurxes Musotus. I(uris). D(oc- 
tor). ANT(oni). FrL1us. Raffigura il bu- 
sto di Ulisse Musotti, famoso giure- 
consulto bolognese menzionato dalle 
cronache nel 1508 e nel 1515, rivolto 
verso sinistra con cappello con orlo 
rovesciato, e capelli fluenti. 

r. Un libro aperto reca sulle pagine 
la scritta: ORPHANVM. ET ADVENAM. 
NO(N). DESTITVIT. PVPILIS. ET. VIDVE. 
FVIT. ADIVTOR. 

Tutt'attorno vari oggetti simbolici 
fra cui una squadra, un compasso, una 
clessidra, una candela, delle forbici, 
un calamaio, due libri, di cui uno 
aperto, ecc. 

È univocamente attribuita al Fran- 
cia. 


129. 

Francesco Raibolini, detto il Fran- 
cia (ambito di) 

Busto del Vescovo Bernardo De’ 
Rossi 

diam. mm 66 (argento) 

Bologna, Museo Civico, Inv. 10811 


Bibliografia: Armand, 1883, 11, p. 105, n. 18; 
Hill, 1920, p. 157, n. 612, tav. 110. 


d. Ber(nardus). Rv(brius). 
Co(mes). B(erceti) Ev(i) S(copus). 
Tarvisu. Le(gatus). Bo(Noniensis). 


Vic(arius) Gv(bernator). Er. 
Prae(fectus). Busto rivolto a destra 
raffigurante il Vescovo Bernardo 


de’Rossi con berretta e mozzetta. 
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r. OB. Virtvres. IN. FLAMINIAM. 
Restitvtas. Figura femminile, am- 
mantata con una tunica e reggente un 
fiore nella mano destra, posta sopra 
un carro trainato da un’aquila ed un 
drago; bordi perlati. 

È una raffigurazione allegorica nel- 
la quale Flaminia rappresenta la Ro- 
magna ed allude alla repressione ope- 
rata dal Vescovo per sedare i disordini 
avvenuti a Ravenna nel 1519. Reca, 
inoltre, tutte le cariche del Vescovo 
Bernardo de’ Rossi, qui citato come 
conte di Berceto, Vescovo di Treviso, 
Legato papale a Bologna, vicario, go- 
vernatore e comandante militare. 
L'allusione ai fatti del 1519 fa di fatto 
cadere la tradizionale attribuzione a 
Francesco Francia, ed avvalora piut- 
tosto un’ascrizione alla sua cerchia. 

Il verso rimanda ad una figura alle- 
gorica realizzata da Peregrino da Ce- 
sena (n. 120) per un niello precedente 
la medaglia. 


130. 

Francesco Raibolini, detto il Fran- 
cia (ambito di) 

Busto di Francesco Alidosi 

diam. mm 61,5 

Bologna, Museo Civico, Inv. 9730 


Bibliografia: Armand, n, p. 116, n. 45; Hill, 
1920, p. 156, n. 610, tav. 109. 


d. Fr (anciscus). ALioxIUS. CAR 
(dinalis). Parren (sis). Bon (oniae). 
Romanpiotae. Q (ue). C (ardinalis). 
Legar (us). Profilo volto a destra con 
berretta e mozzetta; bordo perlato. 

r. Hrs. Avisus. Cvrrog(ue). Ciro. 
Dvceris. Ap. Astra (Con questi uc- 
celli e con questo carro sarai presto 
tratto alle stelle). 

Sul d. raffigura il legato pontificio 
di Bologna e delle Romagne, France- 
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sco Alidosi, che fu ucciso a Ravenna 
nel 1511 da Francesco della Rovere, 
nipote del pontefice e successiva- 
mente Duca di Urbino. Sul r. è raffi- 
gurato Giove, con un fulmine fra le 
mani ed un non meglio identificato 
oggetto nella mano destra, su un car- 
ro trainato da aquile in volo sulle nu- 
vole. In basso i segni zodiacali dei Pe- 
sci e del Sagittario. 

L’esecuzione pur se raffinata non 
sembra rientrare fra quelle attribuibi- 
li alla mano del Francia, ma, piutto- 
sto, alla sua cerchia. 


I3I. 

Francesco Raibolini, detto il Fran- 
cia (attr.) 

Busto di Giovanni II Bentivoglio 
diam. mm 29 (dorata) 

Bologna, Museo civico, Inv. 14145 


Bibliografia: Armand, 1883, I, p. 104, n. 1; 
Hill, 1920, p. 155, n. 606, tav. 108. Malaguz- 
zi-Valeri, 1897, p. 478; Bellocchi, 1987, n. 
203, p. 142. 
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d. Ioannes Bentivotvs. II. Bono- 
NIENSIS. Busto rivolto a destra con ca- 
pelli fluenti e berretto con orlo rove- 
sciato. 

T. MAXIMILIANI. IMPERATORIS. MvNvs. 
MmecceLxxxxII. Bordo perlato; la 
scritta allude al diritto di battere mo- 
neta ottenuto con privilegio garantito 
dall'Imperatore Massimiliano nel 
1494. 

La medaglia è univocamente attri- 
buita al Francia. 


132. 

Francesco Raibolini, detto il Fran- 
cia (scuola di) 

Busto di Ercole Marescotti* 
diam. mm 101 

Bologna, Museo civico, Inv. 14147 


Bibliografia: Armand, 1883, 11, p. 67, n. 28; 
Hill, 1920, p. 161, n. 632. 


d. Hercutes. Manscorus. Busto ri- 
volto verso destra con lunghi capelli, 
berretto piatto, corazza con spallacci. 

r. nel campo S. B. Nella parte d. è 
effigiato Ercole Marescotti (1438- 
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1518), appartenente alla nobile fami- 
glia accanita avversaria politica e mi- 
litare dei Bentivoglio; fu eletto nella 
deputazione papale pochi mesi prima 
di essere ucciso (1518). 

Al centro della parte r. è raffigurato 
Ercole con un mantello sulla spalla si- 
nistra che, portando un globo, è in- 
tento a sbarcare. 

Nonostante il carattere forte del ri- 
tratto del Marescotti, la fattura, sep- 
pur pregevole, non sembra richia- 
marsi alla squisita raffinatezza del 
Francia, quanto piuttosto alla sua 
scuola. 


LE PLACCHETTE 





Queste placchette sono state esposte co- 
me testimonianza della forte interconnes- 
sione fra le varie arti, dalla pittura alla 
scultura, ai disegni, alle stampe all’orefice- 
ria. 

Qui, in particolare, i riferimenti sono a 
stampe o disegni di Marcantonio e della 
cerchia bolognese: la connessione può essere 
assai stringente, come nel caso dell'Omag- 
gio a Venere (n. 136), oppure analogica 
(nn. 133, 137-138). La placchetta ha forse 
fornito lo stimolo per l'invenzione del niello 
(n. 134), altre volte essa è derivata da una o 
più stampe (n. 135). 

Gli autori sono identificabili oggi con 
due artisti attivi tra la fine del Quattrocen- 
to e gli inizi del Cinquecento in Lombar- 
dia, la cui produzione di placchette è in 
stretta relazione con l’arte spadaria. Lo 
Pseudo Fra’ Antonio da Brescia (nome 
convenzionale per designare un autore in 
passato identificato con il medaglista Fra’ 
Antonio da Brescia), infatti, lavorò forse a 
Brescia, mentre il Monogrammista IO.F.F. 
(il cui monogramma risulta ora sciolto in 
«IoHANNES FOUNDULINI FONDULI », 
secondo la ricostruzione maggiormente ac- 
creditata, dopo i diversi tentativi di identifi- 
cazione effettuati in passato) appartenne 
con ogni probabilità ad una bottega attiva 
a Milano, quella dei « Fonduli ». Non deve 
stupire la relazione esistente tra autori lom- 
bardi e l’ambiente artistico bolognese, a 
causa della circolazione di idee e temi figu- 
rativi riscontrabile come si diceva in questa 
produzione (dai disegni e le stampe alle 
opere di oreficeria 0 viceversa), senza conta- 
re lo stretto legame istituitosi tra Milano e 
Bologna anche per ragioni dinastiche (noz- 
ze di Giovanni H Bentivoglio con Ginevra 
Sforza nel 1463). 


133. 

Pseudo Fra’ Antonio da Brescia 
Cupido addormentato 

diam. mm 55, bronzo 
Ravenna, Museo Nazionale, 
10729 

Provenienza: Collezione Classense 


inv. 


Bibliografia: Supino, 1899, n. 124; Pope- 
Hennessy 1965, n. 188; Rossi, 1974, n. 57; 
Martini, 1985, n. 43. 


La placchetta è assai diffusa e si tro- 
va in molti importanti musei (Berli- 
no, Londra, Oxford, Vienna, Was- 
hington, Budapest). Il Cupido alato, 
coperto da una corta tunica, appog- 
giato ad un cippo sul quale è scolpita 
una faretra, si trova rappresentato an- 
che in un affresco, vicino al coro nella 
cattedrale di Chartres, databile attor- 
no al 1519, su una coppa di Norimber- 
ga dei primi anni del ’500, e su una 
medaglia attribuita al Pastorino. In 
particolare si può notare come un di- 
segno di Marcantonio (New York, 
coll. J. Scholz) sembri richiamare, sia 
pure con varianti, la posizione del 
putto. 


134. 

Monogrammista IO. F.F. 
Muzio Scevola 

mm 61x 59, bronzo 

Ravenna, Museo Nazionale, 
10738 

Provenienza: Collezione Classense 


inv. 


Bibliografia: Venturi, 1910, n. 357; Macla- 
gan, 1924, n. 257/1898, A. 470/1910, 7484/ 
1861; Pope-Hennessy, 1965, n. 101; Canna- 
ta, 1982, n. 41; Martini, 1985, n. 50. 


Muzio Scevola che, davanti a Por- 
senna, pone la mano sul braciere; sul- 
lo sfondo un edificio classico e sulla 
sinistra due cavalieri e un soldato con 


l'insegna dell'aquila. Sotto, nell’ eser- 
go, la firma IO. F.F. La placchetta si 
trova anche in forma circolare e, ac- 
coppiata con altri modelli, appare 
spesso come ornamento di pomi di 
spade (vedi anche nn. 135, 137, 138). 
Presente anche nelle legature Mila- 
nesi del Grolier, datate 1498, 1499 e 
1516 (come altre dello stesso autore, 
135, 137, 138), raffigura un soggetto 
preso dalla tradizione dei classici. 
Inoltre, con buona probabilità, questa 
placchetta ha fornito l’idea composi- 
tiva a Peregrino da Cesena per un 
niello raffigurante Muzio Scevola 


(117). 


135. 

Pseudo Fra’ Antonio da Brescia 
L'Abbondanza con un Satiro 
diam. mm 61 ca., bronzo 
Ravenna, Museo Nazionale, 
10730 

Provenienza: Collezione Classense 


inv. 


Bibliografia: Middeldorf, 1944, n. 265; Po- 
pe-Hennessy, 1965, n. 189; Martini, 1985, 
n. 45 


La figura femminile che tiene la 
cornucopia rappresenta l'Abbondan- 
za; sulla sinistra, in secondo piano so- 
praggiunge un satiro che suona il cor- 
no; sullo sfondo a un edificio classico 
fanno da contrappunto le guglie di 
una città goticheggiante. 

I modelli ai quali il medaglista si è 
ispirato provengono con ogni proba- 
bilità da una stampa di Marcantonio 
Raimondi (n. 25) e da una incisione 
(La famiglia di un satiro, B. vu, 83-84, 
69) di Dürer. La placchetta per altro si 
trova riprodotta nella legatura di un 
volume della Trivulziana stampato a 
Milano nel 1492. 
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136. 

Monogrammista IO. F.F. 
Omaggio a Venere 

diam. mm 55, bronzo 
Ravenna, Museo Nazionale, 


10737 
Provenienza: Collezione Classense 


inv. 


Bibliografia: Supino, 1898, nn. 445, 446; 
Venturi, 1910, p. 357; Maclagan, 1924, n. 
466/1910; Pope-Hennessy, 1965, n. 97; 
Rossi, 1974, n. 29 A; Cannata, 1982, n. 35; 
Martini, 1985, n. 49. 


Tre figure maschili danno vita ad 
una danza dionisiaca; al centro una fi- 
gura femminile ignuda, a sinistra un 
satiro che porta sulle spalle una sati- 
ressa. Le figure danzanti recano in 
mano, rispettivamente, un trofeo di 
bucrani, una prua di nave sormontata 
da un Cupido ed un flauto. Nell’ eser- 
go la firma IO. F.F. 

Placchetta diffusissima, è anch’ essa 
usata accoppiata con altre (fra le più 
frequenti sono quelle raffiguranti 
Muzio Scevola, Orazio Coclite, Giudizio 
di Paride) come si è già visto (nn. 134, 
135, 147, 138), come ornamento per i 
pomi delle spade. Pur non potendose- 
ne pienamente supporre una diretta 
derivazione, va detto che un soggetto 
affine è rintracciabile in una incisione 
di Cristoforo Robetta del 1506, ed an- 
che la placchetta non sembra esser 
lontana da tale data. Altre forti simili- 
tudini sono ravvisabili in un dipinto, 
in collezione privata, attribuito, ma 
senza fondamento, a Jacopo Ripanda, 
in alcune medaglie del XVI secolo ed 
in una tavola del Burgkmair, conser- 
vata all'Alte Pinakothek di Monaco. 
Infine, un niello di Peregrino da Ce- 
sena (n. 113), ispirato ad un disegno 
forse di Jacopo Francia (n. 87), sembra 
costituire il modello più diretto per 
questa placchetta. 

Hind ravvisa in questo pezzo l’ico- 
nografia di un «Omaggio a Venere ». 


137. 

Monogrammista IO. F.F 

Il Giudizio di Paride 

diam. mm 55, bronzo 
Ravenna, Museo Nazionale, 


10735 
Provenienza: Collezione Classense 


inv. 


Bibliografia: Venturi, 1910, p. 357; Macla- 
gan, 1924, n. 5748/1859, 4372/1857; Pope- 
Hennessy, 1965, nn. 98, 99 c 117; Cannata, 
1982, nn. 33 e 34; Martini, 1985, n. 49. 


Sulla sinistra Paride assiso su una 
roccia: dall’altra parte Giunone, Ve- 
nere e Minerva, in alto Cupido. 

Assai frequente nel Rinascimento, 
era usata, accoppiata con altre plac- 
chette, come ornamento per pomi di 
spade; questo fatto rafforza, se ancora 
ce ne fosse bisogno, le forti intercon- 
nessioni fra la bronzistica e l’arte spa- 
daria; l’area di maggior diffusione è il 
Nord-Italia, particolarmente Milano 
e Brescia. La placchetta è riprodotta 
nelle legature milanesi (datate 1492 e 
1516) del Grolier, tesoriere generale 
del Re di Francia per il Ducato di Mi- 
lano. Il motivo era assai noto e lo si ri- 
trova anche in un dipinto di Burgk- 
mair, raffigurante Ester e Assuero 
(1528), conservato nella Alte Pinakot- 
hek di Monaco; inoltre, questo Giudi- 
zio di Paride, con le ali sul capo di Ve- 
nere, è assai vicino ad un altro Giudi- 
zio di Paride dato alle stampe da Mar- 
cantonio Raimondi. (n. 14) 


138. 

Monogrammista IO. F.F. 
Scena Allegorica 

diam. mm 51 

Ravenna, Museo Nazionale, 


10734. 
Provenienza: Collezione Classense 


inv. 


Bibliografia: Venturi, 1910, n. 357; Macla- 
gan, 1924, n. 4371/1857, A/468/1910; 
Pope-Hennessy, 1965, n. 107; Leithe-Ja- 
sper, 1976, n. 245; Martini, 1985, n. 46. 


Il soggetto, sebbene non ancora 
identificato con certezza, sembra per- 
tinente ad una scena mitologica. Una 
donna seduta su di un drago ha sospe- 
so sul capo forse uno specchio, men- 
tre, di fronte, si trova un giovane con 
una palma ed alle sue spalle un uomo 
che tiene una testa su una picca. Al- 
l'estrema sinistra compare la figura di 
Diana ed in basso un leone. La plac- 
chetta come per altro diversi pezzi 
del monogrammista IO.F.F. compare 
nella legatura di libri del Grolier, già 
Tesoriere Generale per il Re di Fran- 
cia relativamente al Ducato di Mila- 
no. Accoppiata con un’altra placchet- 
ta appare spesso come ornamento per 
il pomo di spade. La stretta relazione 
che corre fra questa placchetta e la 
«Ninfa seduta » della collezione Wal- 
lace di Londra, data a Giovanni Fon- 
duli, particolarmente nella figura 
femminile che siede sopra il drago, 
sono il principale supporto per l'iden- 
tificazione del monogrammista con 
Giovanni Fonduli. Nel complesso 
l'iconografia della placchetta sembra 
provenire decisamente da modelli e 
moduli classici. 
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LE MAJESTATES 





Le due Majestates sono attribuite tradi- 
zionalmente al Francia e del maestro inve- 
ro possiedono alcune caratteristiche precise, 
soprattutto nella forte caratterizzazione 
stilistica dei personaggi. Generalmente 
questi oggetti erano commissionati in occa- 
sione di matrimoni ed erano donati alla 
sposa. Liturgicamente si prestavano ad es- 
sere anche piccoli altari portatili. 


139. 

Francesco Raibolini, detto il Fran- 
cia 

La Crocefissione 

cm I6,5X 9,5 

Bologna, Pinacoteca Nazionale, inv. 


745 
Provenienza: Accademia di Belle Arti 


Bibliografia: Gerevich, 1908, p. 121; Ventu- 
ri, 1890, pp. 281-295; Venturi - Kristeller, 
1897, p. 186; Piazzi, 1925, p. 12. 


Proveniente dalla chiesa di San 
Giacomo Maggiore questa «Maje- 
stas» è stata tradizionalmente asse- 
gnata a Francesco Francia e messa in 
relazione alle seconde nozze di Gine- 
vra Sforza con Giovanni II Bentivo- 
glio (in alto, a destra e a sinistra, sono 
effigiati rispettivamente lo stemma 
bentivolesco e quello sforzesco). In 
realtà mi sembra più plausibile consi- 
derarla realizzata per un anniversario 
od altra ricorrenza analoga. Infatti se, 
rigidamente, la si vuole eseguita uni- 
camente in occasione delle nozze fra 
Ginevra Sforza e Giovanni II Benti- 
voglio, cioè nel 1463, ci si trova di 
fronte ad una datazione che per Fran- 
cesco Francia è estremamente preco- 
ce. Si può invece supporre che sia 
un’opera relativamente giovanile del 
maestro, ascrivibile agli anni ottanta 
del Quattrocento. Morfologicamen- 
te, risente ancora dell’influsso del Ri- 
nascimento padano e in particolare, 
dei maestri ferraresi, da Ercole Ro- 
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berti a Francesco del Cossa; parimen- 
ti, influssi provenienti direttamente 
da Marco Zoppo, di cui per altro il 
Francia si dice essere stato allievo: il 
San Girolamo inginocchiato a destra 
della croce, in secondo piano, è infatti 
pressoché identico ad un dipinto, ap- 
punto di Marco Zoppo, raffigurante 
lo stesso santo ed ora conservato pres- 


assise io 


so la Pinacoteca Nazionale di Bolo- 
gna. In alto, nella cimasa, il bassorilie- 
vo raffigurante il Cristo fra due An- 
geli è invece vicino ai moduli e mo- 
delli veneti del Bellini. I puttini alter- 
nati alle ghirlande mostrano uno spic- 
cato riferimento, da un lato a quello 
che può considerarsi l'archetipo, la 
fonte ispiratrice, di tante altre opere 


miriadi Mii 
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della scultura decorativa a Bologna: 
cioè il Monumento Tartagni di Fran- 
cesco Simone Ferrucci da Fiesole, 
nella chiesa di San Domenico (1477); 
dall'altro, dai modelli padovani del 
Donatello, per altro già circolanti in 
terra di Romagna nel tempio Malate- 
stiano di Rimini. 

La descrittività paesaggistica, di 
racconto lineare, tipica anche delle 
visioni archeologiche del Mantegna, 
come per altro le montagne e le stesse 
«schegge» di terra da cui emerge la 
Croce, si rifanno allora a Marco Zop- 
po. Altrettanto dicasi per il panneg- 
gio, evoluto, ma non completamente 
sciolto, e per certe spigolosità attri- 
buibili forse ad una tecnica non anco- 
ra pienamente acquisita e consolidata. 
La figura del Cristo, invece, risulta 
piuttosto matura, come si può riscon- 
trare a seguito del confronto con la 
Crocefissione del Museo Civico di Bo- 
logna, realizzata forse a metà degli 
anni ’80 e certamente meno evoluta. 
Per questo motivo, nonostante i ri- 
chiami più arcaizzanti già formulati 
(e forse spiegabili con il persistere di 
una tradizione all’interno della pro- 
duzione orafa), si preferisce proporre 
una datazione che segni il passaggio 
dall’iniziale formazione ferrarese alle 
prime avvisaglie (nel Cristo) del pro- 
toclassicismo franciano: le candelabre 
decorate e, in particolare, i capitelli si 
avvicinano espressamente agli intagli 
di una splendida, ancorché anonima, 
ancona (n. 141). 

Da mettere in diretta relazione con 
questa Majestas, è anche un niello, at- 
tribuito al Francia (n. 99), anch'esso 
raffigurante una Crocefissione, che 
costituisce una sorta di vera e propria 
prova, prima della realizzazione, ap- 
punto, della stessa Majestas: l’imma- 
gine e la scritta, nel niello, sono infatti 
speculari. 


140. 

Francesco Raibolini, detto il Fran- 
cia 

La Resurrezione 

cm I4X II 

Bologna, Pinacoteca Nazionale, inv. 


745 
Provenienza: Accademia di Belle Arti 


Bibliografía: Gerevich, 1908, p. 121; Ventu- 
ri, 1890, pp. 181-195; Venturi - Kristeller, 
1897, p. 186; Piazzi, 1925, p. 12. 


Proveniente dalla chiesa di Santa 
Maria della Misericordia, anche que- 
sta Majestas è probabilmente stata 
realizzata dal Francia in occasione 
delle nozze Ringhieri-Felicini. È 
un’opera quasi certamente della fine 
del Quattrocento o dei primi anni del 
XVI secolo e mostra tutta la perizia 
che il Francia andava acquisendo nel- 
l’arte dell’oreficeria, alla cui matrico- 
la risulta, per altro, essere iscritto. Ac- 
cantonati i ricordi di scuola padana 
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l'artista è ora pressoché completa- 
mente rivolto al Rinascimento tosca- 
no e molto attento al Perugino. Sono 
infatti morbide le linee dei panneggi 
e morbido appare anche il chiaroscu- 
ro che abbraccia tutta la composizio- 
ne; inoltre, la figuratività è notevol- 
mente maturata rispetto alla prece- 
dente Majestas (n. 139); al pari si veri- 
fica un accresciuto e sempre più co- 
sciente riferimento ai modelli di una 
classicità che proprio in quegli anni 
veniva furiosamente recuperata e 
reinterpretata. L’anatomia del Re- 
dentore è pressoché perfetta e accen- 
tuato si presenta anche l’effetto pro- 
spettico, di profondità a tutto tondo, 
impresso all’intera rappresentazione. 
L’intaglio che l’incornicia si diversifi- 
ca notevolmente da quello della Ma- 
jestas raffigurante la Crocefissione (n. 
139); appare meno sovraccarico e stili- 
sticamente evoluto verso una «sem- 
plice armonia», per altro assai vicina 
agli intagli che adornano l’ancona 
della cappella Felicini, nella chiesa di 
S. Maria della Misericordia e che rac- 
chiudevano la Pala Felicini, ora con- 
servata presso la Pinacoteca Naziona- 
le di Bologna. Nei racemi è poi mo- 
strata una maturità stilistica per certi 
versi ravvisabile solo negli intagli di 
ancone appartenenti al primo Cin- 
quecento. 
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Questo manufatto ligneo è um ulteriore 
testimonianza della circolazione, anche a 
livello di arti decorative, di una cultura ri- 
nascimentale, cortese e umanistica, i cui 
modelli si propagavano indifferentemente 
in più campi sia dell’arte che della vita so- 
ciale: dalla pittura alla scultura, dall'inta- 
glio alla stampa, dalla miniatura all’orefi- 
ceria, scendendo fin nei più piccoli dettagli 
di ogni oggetto. 

Nelle ancone in particolare, chiamate ad 
assolvere al difficile compito di mediazione 
fra spazio reale e spazio dipinto, la creazio- 
ne e diffusione dei modelli decorativi rina- 
scimentali trova ampia applicazione e fer- 
tile campo di sperimentazione. Ad operare 
erano generalmente i cosiddetti «magistri 
lignaminis», o maestri d'ascia, iscritti il più 
delle volte all arte dei falegnami, ma spesso 
anche a quella dei pittori e, a volte, a quella 
degli architetti. Va ricordato per altro che 
proprio questi ultimi erano spesso tenuti a 
fornire un modellino ligneo della fabbrica 
progettata. 

Gli archetipi e le fonti interpretate van- 
no, ancora una volta, ricercate nel mondo 
classico, al cui recupero ed alla cui divulga- 
zione si adoperavano sia le arti figurative 
che la letteratura. 


IMI. 

Scuola bolognese del XVI secolo 
(secondo decennio?) 

Ancona 

Legno intagliato, dorato e policroma- 
to 

cm 239 X 190 

Provenienza: sconosciuta 


Depositata presso la Pinacoteca 
Nazionale da oltre quarant'anni, e 
comunque ivi presente a «memoria 
d'uomo», questa ancona è rimasta, 
praticamente da sempre, in uno stato 
di totale abbandono. Le ricerche per 
trovare una sua ipotizzabile, realistica 
provenienza si basano soprattutto sul- 
le misure del quadro che poteva acco- 
gliere, quadro che per la raffinatezza 
stilistica e l’importanza della stessa 
cornice dovrebbe presumibilmente 
esser legato al Rinascimento bolo- 
gnese più maturo, forse al Francia 
stesso o alla sua cerchia. L’ originale 
struttura a lesene binate, la nobile fat- 
tura, il raffinato disegno, la policro- 
mia (giocata sul rosso ed il blu, i colo- 
ri fra l’altro dei Bentivoglio) la ric- 
chezza delle decorazioni e delle dora- 
ture di cui si fregiava, rendono ipotiz- 
zabile la sua provenienza da una no- 
bile cappella gentilizia di una fami- 
glia forse legata ai Bentivoglio, se non 
degli stessi Signori, seppur per breve 
tempo, di Bologna. Essi furono mece- 
nati e fautori di una cerchia artistica e 
di una cultura «cortese », umanistica, 
strettamente legata alla loro corte,! 
quella stessa cerchia di cui fecero par- 
te, assumendone la leadership, anche 
Lorenzo Costa e Francesco Francia a 
cui fu poi affidata sotto Giulio II la 
zecca bolognese? Partendo dal pre- 
supposto che se tale cornice era depo- 
sitata presso la Pinacoteca lo era pre- 
sumibilmente perché il dipinto che 
incorniciava era stato depositato, esso 
stesso, presso la galleria e che con 
ogni probabilità tutt'ora è ivi conser- 
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vato, la ricerca si è svolta selezionan- 
do, fra i quadri esposti ed in deposito, 
quelli della cerchia rinascimentale 
bolognese con misure uguali o assai 
vicine a quelle dell'ancona. 

In particolare, scorrendo le schede 
dei dipinti del Francia e del suo segui- 
to, ne emerge uno (opera di Jacopo 
Francia raffigurante San Frediano fra i 
Santi Giacomo, Lucia e Orsola, già nella 
chiesetta di S. Maria delle Grazie? e 
pervenuto alla Galleria dell’ Accade- 
mia, ora Pinacoteca Nazionale nei 
primi anni dell’ Ottocento in seguito 
alle soppressioni napoleoniche), le 
cui misure differiscono di pochi cen- 
timetri da quelle dell’ancona. Per di 
più le guide + che lo menzionano sot- 
tolineano spesso «con cornice del 
Formigine», a evidenziarne cioè la 
pregevole ancona. Non è questo il 
luogo per dibattere se la cornice sia 
effettivamente del Formigione o me- 
no; sta però di fatto che, stilisticamen- 
te, si ricollega pienamente al percorso 
stilistico dell'artista rendendo ancor 
più plausibile anche l’ipotizzabile at- 
tribuzione al Formigione dell’ancona 
della Santa Cecilia di Raffaello, re- 
centemente ascritta a Giovanni Bari- 
lis 

Collocabile con ogni probabilita 
nel secondo decennio del Cinque- 
cento, mostra nel fregio ornamentale, 
realizzato interamente a massello e 
non a pastiglia (ed anche questo è in- 
dice della destinazione assolutamente 
nobile dell’ancona)6 quella maturità 
già completamente rinascimentale, 
tipica di Andrea da Formigine e di 
gran parte degli intagliatori di scuola 
bolognese, attenti alle novità, ma pur 
sempre fortemente legati alla tradi- 
zione; in questa ancona poi, a tratti, 
emergono ancora, fra tendenze di 
una certa avanguardia e raffinatezze 
stilistiche, alcune reminiscenze della 
fine del Quattro e dei primi anni del 
Cinquecento. È il caso, ad esempio, 
dei motivi intagliati fra le due lesene, 
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che sono vicinissimi a quelli dell'an- 
cona della Cappella Bentivoglio nella 
chiesa di San Giacomo Maggiore, o ai 
motivi decorativi del piccolo portale 
in arenaria del Palazzo degli Strazza- 
roli. Pur legata maggiormente alla ti- 
pologia padana, come si è detto, reca 
tuttavia con sè i sentori delle innova- 
zioni stilistiche di un Rinascimento 
d'oltre Appennino, toscano e fioren- 
tino, sentito ma non completamente 
colto, i cui archetipi interpretativi 
vanno per altro ricercati sia nelle de- 
corazioni del monumento Tartagni, 
nella chiesa di S. Domenico, opera di 
Francesco di Simone Ferrucci da Fie- 
sole,” sia in quel recupero della classi- 
cità di cui l’intera cultura ed arte del 
periodo si andava impregnando, sia 
nell’eredita, ancora fortemente senti- 
ta, di quel Rinascimento padano frut- 
to di una cultura cortese e umanistica 
parallela e diversa, ad un tempo, da 
quella del resto della penisola, parti- 
colarmente legata, nella fattispecie, 
alle indicazioni di Ercole Roberti e 
Francesco del Cossa. 

Questa ancona resta comunque 
una pietra miliare, al pari di quella, 
già citata, della Santa Cecilia, per re- 
cuperare appieno il percorso stilistico 
della scuola bolognese di intaglio e di 
scultura decorativa. Un percorso che 
ha i suoi testimoni più efficaci, fra gli 
altri, nella memoria di Ercole Grati, 
scolpita da un anonimo quanto magi- 
strale artista dei primi anni del XVI 
secolo nel deambulatorio della chiesa 
di Santa Maria dei Servi, anch'essa 
frutto di una cultura umanistica che 
ai classici ed alla classicità si ispirava; 
ma poi, ancora, l'ancona della Cap- 
pella di San Girolamo (conosciuta an- 
che come cappella Gessi), nell’ Atrio 
di Pilato nella chiesa di Santo Stefano, 
il basamento in macigno, a destra e a 
sinistra dell’altare, nella cappella no- 
bile della chiesa dei SS. Vitale c Agri- 
cola l'ornamento dell'ancona della 
Cappella Paltroni nella chiesa di San 


Martino maggiore, per giungere 
all'opera della maturità del Formigi- 
ne, cioé all'ancona della Cappella 
Malvezzi, sempre nella stessa chiesa. 
Un percorso che evidenzia le impor- 
tazioni stilistiche e le forti intercon- 
nessioni e correlazioni che correvano 
fra le Arti, tutte non ancora, fortuna- 
tamente, distintesi in Arti Maggiori e 
Minori, e che altresì evidenzia nella 
iconografia dei soggetti decorativi e 
nella loro vasta accezione simbolica, 
un costante riferimento al mondo 
classico ed alla classicità tutta; un re- 
cupero che in quegli anni si andava 
corposamente formando nei taccuini 
di pittori, scultori ed architetti, per es- 
ser tradotto, interpretato e divulgato, 
anche a stampa, principalmente nel 
grande corpus di disegni ed incisioni 
che fanno capo, fra gli altri, a Marcan- 
tonio Raimondi e a Jacopo da Bolo- 
gna oppure, ancora e più semplice- 
mente, in quei taccuini di disegni di 
vari maestri, compreso l'irregolare 
Amico Aspertini, che spesso circola- 
vano fra le varie botteghe divenendo- 
ne ben presto indispensabile patrimo- 
nio; e valga per tutti l'esempio delle 
grottesche, dalla loro scoperta alla lo- 
ro immediata diffusione.? 

Per quanto riguarda questa ancona, 
ferma restando l'incertezza circa la 
sua provenienza originaria, parrebbe 
verosimilmente ipotizzabile una sua 
realizzazione «franciana» in senso la- 
to, almeno nella ideazione e nel dise- 
gno. Gli intagli infatti, ancora ricchi 
seppur disadorni della originale dora- 
tura, sono fitti di particolari e prezio- 
sismi comuni al Francia orefice ed al 
Francia pittore: ad esempio nelle de- 
corazioni a margine di alcune sue pa- 
le. Inoltre, ha come pressoché imme- 
diato punto di riferimento comparati- 
vo l'ancona della Cappella Bentivo- 
glio, nella chiesa di San Giacomo 
maggiore, che incornicia, anch’ essa, 
un’ opera del Francia. Per altro è am- 
piamente documentato che i pittori, o 
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quanto meno le botteghe, spesso for- 
nivano, oltre al dipinto, anche le indi- 
cazioni per la realizzazione dell'an- 
cona, quando non un vero e proprio 
progetto. E il caso fra gli altri, ancor- 
ché appartenente alla fine del Cin- 
quecento, di Tommaso Laureti e del- 
la originale, splendida e monumenta- 
le ancona dell'altar Maggiore della 
chiesa dei SS. Vitale e Agricola, scol- 
pita, appunto su disegno del Laureti, 
da Giacomo Gentili; oppure e il caso 
del Bagnacavallo nella cappella Bon- 
compagni, nella chiesa di San Marti- 
10 Maggiore, o di Biagio Pupini e del 
lapicida Bernardino da Milano nella 
realizzazione di un portale in Palazzo 
Boncompagni.!? Alcuni pittori e ar- 
chitetti sembrano essersi quasi specia- 
lizzati nell'ideazione e divulgazione 
di modelli ornamentali: basterà osser- 
vare la produzione artistica di Nico- 
letto da Modena o Peregrino da Ce- 
sena, o Zoan Andrea da Mantova, ric- 
ca di disegni per candelabre, tarsie, 
vetrate, o, per salire a nomi più illu- 
stri, la produzione, ideazione e divul- 
gazione di elementi decorativi, fregi, 
grottesche, capitelli ed altro ancora, 
di artisti come Francesco del Cossa, 
Amico Aspertini, Baldassarre Peruz- 
zi, Giovanni da Udine, Perin del Va- 
ga. Va peraltro detto che tale produ- 
zione di motivi ornamentali e deco- 
rativi, in parte recuperati direttamen- 
te dall’antico, in parte da esso tradotti 
e ad esso ispirati, erano sostenuti da 
un ricco plafond culturale e simbolico, 
che si andava sempre più configuran- 
do nella «moda» degli «emblema- 
ta»,!! e che aveva una precisa ragione 
di essere nelle innumerevoli commit- 
tenze all'interno di un vero e proprio 
mercato in costante espansione e sor- 
retto da una vasta produzione di og- 
getti e manufatti ora schematicamen- 
te ed erroneamente riconosciuti nelle 
cosiddette «arti minori», che andava- 
no dalla realizzazione dei disegni e 
dei cartoni per le tarsie e per gli araz- 
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Anonimo lapicida del XVI secolo, Memoria 


zi, agli stessi arazzi c tarsie, alla pro- 
duzione delle vetrate e dei loro dise- 
gni, alla realizzazione e decorazione, 
dipinta o scolpita, di cassepanche, 
all'oreficeria, alle medaglie, né vanno 
dimenticate le grottesche che ricopri- 
vano intere pareti ed erano confinate 
nei più piccoli particolari degli ogget- 
ti, allora quotidiani, come l’elsa e la 
lama di una spada, o, ancora, a margi- 
ne dei codici miniati, nella ricchissi- 
ma, e purtroppo perduta, produzione 
di cuoio lavorato, sbalzato, policro- 
mato e dorato di cui Bologna aveva 
una sorta di produzione esclusiva, a 
giudicare dalle committenze c dalle 
«esportazioni» sempre più frequenti 
che avvengono, da Bologna verso 
Ferrara e Modena, fra la fine del 
Quattrocento e gli inizi del Cinque- 
cento,!2 


1. A. Bacchi, 1984. 
2. Nel 1508, cfr. G. Giordani, 1857, p. 17. 


3. Era una piccola chiesa a ridosso della 
Torre Garisenda, abbattuta nel 1871. 






E. * 





di Ercole Grati, Bologna, S. Maria dei Servi. 


4. G. Gatti, 1803, p. 91; M. Orctti, 1782, p. 
175. 

5. A. Mazza, 1983, p. 37; M. Ferretti, 1985, 
pp. 12-25; A. Santucci, 1985, pp. 21-37. 

6. «A massello » indica che le forme sono 
ricavate dal blocco ligneo; la tecnica della 
«pastiglia» — che è una pasta modellabile a 
base di gesso che veniva poi dorato - ave- 
va tempi minori e quindi, ovviamente, an- 
che i costi scendevano. 


7. A. Venturi, v, Vi, 1893. 


8. Non ho considerato l'ancona poiché al- 
lo stato attuale presenta troppi rifacimen- 
ti. 

9. N. Dacos, 1969; A. Santucci, 1985, pp. 
213-235 € pp. 263-270. 

10. Per il caso di Tommaso Laureti, colgo 
l'occasione per ringraziare il Dr. Angelo 
Mazza che mi ha segnalato il documento: 
ASB, Monache dei SS. Vitale e Agricola, 
cart. 2/3151, fasca. 18; per quel che riguarda 
invece l'accordo fra Biagio Pupini e Ber- 
nardino da Milano, si veda G. Zucchini, 
1936. 

11. A. Lugli, 1983; N. Dacos, 1969; E. Gom- 
brich, 1978; A. Nesserlath, 1984. 

12. D. Cantimori, 1876, pp. 423 ss. 
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È sembrat tlt cercare di riorganizzare i dati relativi alla biografia di quegli 
artisti (tra i presenti in mostra) per i quali nuove verifiche sulle fonti potevano 
consentire un parziale aggiornamento. Tra la fine del secolo scorso e gli inizi del 
‘900 la storiografia ha variamente insistito sul recupero di dati archivistici a 
tutt'oggi essenziali e che pure non esauriscono appieno il chiarimento delle vicende 
biografiche di Francesco Raibolini, del figlio Jacopo e di Marcantonio Raimondi. 
Per il primo, al di là della strumentale polemica malvasiana, restano solo mag- 
giormente approssimabili i poli cronologici estremi, ma il percorso di Jacopo viene 
sostanzialmente condizionato dal rinvenimento, al 1586, dell'iscrizione alla ma- 
tricola degli Orefici, mentre la lettura di un atto del 1504 consente di articolare 
maggiormente alcune considerazioni sui primi anni, bolognesi, di Marcantonio, ri- 
spetto al quale, tuttavia, è da ricordare come restino ad oggi insondate le fonti ve- 
neziane e romane a cui si spera di riservare future ricerche. Per quanto riguarda in- 
vece Peregrino da Cesena non si conoscono purtroppo elementi sui quali basare 
ipotesi di percorsi biografici: è solo possibile quella ricostruzione storico critica pre- 
sentata nelle relative schede di catalogo. S. Ebert-Schifferer riconsidera nel proprio 
saggio le vicende anche biografiche di Jacopo Ripanda, mentre per Nicoletto da 
Modena (del quale MJ. Zucker ha fornito, nel 1984, l'esauriente sintesi della vi- 
cenda storica e critica) si rimanda alle schede delle opere. È opportuno forse solo ri- 
cordare come anche per questo artista la testimonianza notarile del 1506 rinvenuta 
da P. Sambin (1962) definitivamente risolva la suggestiva e discussa autografia 
«Rosex» in «Nicoletus.. de Russis». 

Vastissima (e non certo perfettibile in questa sede) è la bibliografia relativa a 
Lorenzo Costa, tanto per gli anni bolognesi quanto per il soggiorno mantovano 
dal 1506-7 al 1535 (si rimanda in particolare agli scritti più recenti di R. Varese 
(1967), M.C. Brown (1967-68, 1981) e P. Tosetti Grandi (1979, 1981, e 1984). 
Per la biografia di Amico Aspertini vanno invece ancora considerate efficaci le ri- 
costruzioni di C. Ricci (1915) e L. Frati (1917) con la presentazione della solida 
griglia di testimonianze archivistiche reperite. 

Si ringrazia per la collaborazione prestata il personale dell’ Archivio Generale 
Arcivescovile (AGA), dell’ Archivio di Stato di Bologna (ASB), della Biblioteca 
Comunale dell’Archiginnasio (BCB) e della Biblioteca Universitaria di Bologna 
(BUB). 
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Marcantonio Raimondi 


CORINNA GIUDICI 


L «E considerato Marcantonio quanto 
onore e utile si avrebbero potuto acquista- 
re chi si fusse dato a quell’arte in Italia, si 
dispose a volervi attendere » (G. Vasari-G. 
Milanesi, 1906, v, p- 405). Per l interpreta- 
zione della novità contenuta nella «scelta 
professionale » di Marcantonio, v. H. Zer- 
ner, 1979, p. 3 sgg. € E. Borea, 1979, p. 353 
ss. 


N 


. C.C. Malvasia, 1678, ed. 1841, 1, p. 57- 
3. B. Fillon, 1880, p. 11. 

4. G.F. Achillini, ed. 1513, p. f. 187v. 

5. G. Vasari-G. Milanesi, 1906, v, p. 442. 


6. ASB, Notarile, Atti del notaio Antonio 
Cisti (f. 3) 18 novembre 1504. Consenso di 
Marcantonio Raimondi al conferimento 
di un beneficio (di S. Giovanni Battista 
all'altare di S. Bartolomeo nella sagrestia 
nuova di S. Pietro) a Camillo Dolfi. 


7. Cfr. V. Sacco, 1735, pp 47, 48; A. Pertile, 
1871, 111, p. 211; Digesto..., 1957, XIX, pp. 
918-19. Al vescovo Bartolomeo Raimondi 
si devono anche l'erezione del portico e 
della nuova sagrestia della cattedrale 
(1397) e i lavori per la copertura in volta 
della chiesa (1400), v. C. Ghirardacci, ed. 
1657, 11, cc. 452, 487, 570 e L. Meluzzi, 1975, 
p. 239 sgg. Per la sepoltura del vescovo 
(morto il 14 giugno 1406), nella sagrestia: 
«ello fo sepelido in sam piedro maore, in 
larcha soa, la quale è sovra la porta della 
sacristia nova»; Cronaca di Pietro Mattiolo 
(sec. XV, ed. 1885 p. 184) dove è ricordata 
anche la dotazione, da parte del Vescovo, 
di una cappella, in sagrestia «sotto lo vaca- 
bulo de sam bartolomio» (ibid.). 





8. O. Mazzoni Toselli, ed. 1868, 11, pp. 552- 
555. 

9. Dottore di diritto canonico dal 1466, 
morto nel 1506. V.G. Fantuzzi, 1783, 11, 
pp. 256-257 (che riporta gli elogi di N. 
Burzio e G. Di Casio) e G. Zaccagnini, 
1930, p. 105. 

Io. «... figlio di Francesco e di Lodovica 
Pannolini [e nipote di Floriano ]. Laureato 
in legge civile e canonica l'anno 1502... 
mori l'anno 1557» (G. Fantuzzi, 1783, 111, p. 
256). 


A gli indizi relativamente folti lasciati negli archivi bolognesi da Fran- 
cesco Raibolini e dai suoi figli, corrisponde un'assoluta povertà di noti- 
zie per quanto riguarda Marcantonio Raimondi. Le stesse modalità 
produttive! di un'attività imprenditoriale ben differente da quella della 
bottega franciana, i numerosi viaggi, un temperamento, forse, meno in- 
cline alla pacifica «serialità» di fatti e di opere dei Francia, sono proba- 
bilmente le ragioni di un silenzio documentario già lamentato da Mal- 
vasia, che, nel riportare la Vita vasariana, scrive: «a me toglie ogni briga 
di ripescare le troppo a noi rimote e scordate notizie, delle quali, ben 
anche a noi qualcuna passó per tradizione, ma non so con qual sicurez- 
za di verità»? 

Anche sul luogo (Argine, secondo Fillon)? e sulla data di nascita le 
proposte degli storici, in mancanza di documenti, sono state differenti. 
Ormai accettata (per deduzione) è tuttavia la data 1480 circa, che rende 
plausibili, al 1504, le lodi dell’ Achillini nel Viridario* e che non contrad- 
dice l'apparente età, superiore ai trent'anni, mostrata dal Raimondi 
nella figura di portatore in cui Raffaello, nel 1512, lo ritrasse nella Cac- 
ciata di Eliodoro.5 

È nel Vasari la notizia dei primi anni di apprendistato, come orafo, 
nella bottega del Raibolini (di cui resta traccia nel soprannome di 
«Francia» costantemente attribuito a Marcantonio dalla storiografia). 
Unica notizia certa relativa ai primi anni bolognesi dell’artista si è tutta- 
via finora rinvenuta con il rogito del notaio Antonio Cisti del 1504.9 Gli 
elementi di interesse contenuti nell'atto sono numerosi: l'identifica- 
zione del patronimico («discretus vir Marcus Antonius quondam Bap- 
tiste de Raimondis») e della residenza («capellae Sancte Caterine stra- 
tae Saragocie ») di Marcantonio; che viene qualificato «aurifex», il suo 
ruolo di patrono perpetuo del beneficio di S. Giovanni Battista presso 
l’altare di S. Bartolomeo nella sagrestia nuova di S. Pietro (nella stessa 
cappella, quindi, in cui era stato sepolto nel 1406 il vescovo Bartolomeo 
Raimondi), infine l'età, confermata ad almeno 25 anni dall’assenza di 
curatori o tutori.” Ancora interessante è il rapporto che vi si rivela con 
l'illustre famiglia dei Dolfi, apparsi già come protettori, in anni diversi, 
di Francesco Francia;? Floriano Dolfi? risulta infatti essere stato l'ulti- 
mo precedente rettore del beneficio, che, con il consenso di Marcanto- 
nio, in qualità di patrono perpetuo, viene nell'atto conferito al nipote 
Camillo Dolfi.!° 

Mancano, nelle matricole degli Orefici bolognesi, notizie di questi 
anni di permanenza, peraltro breve, di Marcantonio nella città d'origi- 
ne. È infatti di poco successivo al 1506 (anno del passaggio di Diirer e 
dell'arrivo di Michelangelo a Bologna) il viaggio di Marcantonio a Ve- 
nezia, al quale si lega la narrazione vasariana, poi ripresa e dettagliata da 
Milanesi, della celebre controversia sulla riproduzione/falsificazione 
delle silografie diireriane della Vita della Vergine (per l'indagine stilisti- 
co-documentaria che comporta la revisione della cronologia e delle 
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modalità della vicenda, post datando la presenza di Marcantonio a Ve- 
nezia e il completamento, per esigenze di mercato, della serie tratta 
dalla Vita della Vergine agli anni 1507-1508, v. n. 37). 

Tappa successiva della dinamica biografia del Raimondi è il trasferi- 
mento a Roma (della sosta fiorentina nel 1509, con lo studio del cartone 
michelangiolesco per la Battaglia di Cascina, restano, ad eventuale unica 
testimonianza, le opere: v. nn. 34-35).!! La permanenza romana, fulcro 
della biografia artistica di Marcantonio, poggia tra l’altro su almeno due 
riferimenti documentari: l'uno piuttosto vago (la presenza di un «Mar- 
cho Antonio» residente in S. Salvatore de Capellis!? nel censimento re- 
lativo agli anni 1513-1518), l’altro più attendibile: la testimonianza di 
«Marco Antonio de Raimondis de Bononia», insieme al Baviera, 
nell'acquisto di una casa a Roma, nel Borgo San Pietro, da parte di Raf- 
faello, in data 8 novembre 1515.13 

Alla permanenza romana si lega anche l’inverosimile traccia docu- 
mentaria suggerita da Bertolotti ^ accennando all’iscrizione del Rai- 
mondi all’ «Accademia di S. Luca». L'autore si basa, presumibilmente, 
sulla pubblicazione, nel 1823,!5 di un codice («Libro dell’eccellente Ar- 
te ed Università delli Pittori, Miniatori, Ricamatori ecc.») nel quale 
vengono annotati tutti coloro che, dall'anno 1534, hanno pagato l'iscri- 
zione al Consolato delle Arti. Nell'elenco, che appare steso in ordine 
cronologico da Benedetto Bramanti nel 1535 e dai successivi «Consoli», 
compare un «Marcantonio Bolognese pittore», preceduto però da no- 
mi come «Jacopo del Conte Fiorentino», «Daniello da Volterra», «Je- 
ronimo da Sermoneta», «Pellegrino da Bologna». Al di là dell’incon- 
gruenza cronologica parrebbe peraltro insolita la qualifica di «pittore», 
da sempre estranea, nella storiografia, alla fisionomia di Marcantonio 
(se si eccettuano le vaghe allusioni encomiastiche di Malvasia e Oret- 
ti).' Della permanenza romana fino al Sacco del 1527 Vasari riporta 
Virresistibile ascesa dell'artista (probabilmente «raccomandato» ai suoi 
esordi dall’antico maestro) nella cerchia raffaellesca; il suo crescente 
successo artistico ed imprenditoriale; la successiva romanzesca vicenda 
delle venti incisioni a soggetto erotico dai Modi di Giulio Romano, a lo- 
ro volta ispirati ai sonetti di Pietro Aretino, con la conseguente incarce- 
razione di Marcantonio per ordine di Clemente VII (il racconto nuova- 
mente introduce, e non per l’ultima volta, una tonalità «maudit» nella 
biografia del Raimondi: «... E nel vero non si dovrebbero i doni di Dio 
adoperare come molte volte si fa, in vituperio del mondo», per quan- 
to siano indubbiamente Giulio e l'Aretino a giocare, nella storiografia, 
il ruolo dei «cattivi»); il successivo rilascio per intercessione del cardi- 
nale Ippolito de Medici e di Baccio Bandinelli (ma ancora l'aneddoto 
sul Martirio di S. Lorenzo, inciso per gratitudine da Marcantonio per il 
Bandinelli, è spunto per una variazione sul tema delle violente rivalità 
«...e ne riportò il Bandinello di questa così fatta gratitudine quel meri- 
to di chè la sua poca cortesia era degna»);!8 infine la rovina economica 
successiva al 1527 e la partenza da Roma. 
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1, L'anno di arrivo di Marcantonio a Ro- 
ma non è documentato, se non dalla pro- 
duzione incisoria (a partire dal 1509: v. 
scheda n. 36. Il 1512, data di esecuzione 
della Cacciata di Eliodoro, ha costituito co- 
munque un termine ante quem contrad- 
detto solo dal biografo B. Monti (sec. 
XIX) (BCB, Ms. B. 1337) che parla di un 
arrivo a Roma successivo al 1513. 


12. M. Armellini, 1881, cit. in I. H. Shoema- 
ker, 1981, p. xv. 

13. G. Amati, 1872, p. 7 e D. Gnoli, 1889, 
pp. 248-251. 

14. A. Bertolotti, 1886, p. 94. 

15. M. Missirini, 1823, p. 15. 

16. «...come saria a dire che egregiamente 
anco pingesse, e che tavole private e di sua 
mano si vedano...» (cc Malvasia, 1678, 
ed. 1841, I, p. 57); «se co’ pennelli non 


uguaglid il maestro superollo col bulli- 
no». (M. Oretti, BCB, Ms. B. 123). 


17. G. Vasari-G. Milanesi, 1906, v, p. 418. 
18. Ibid, p. 419. 

19. B. Fillon, 1880, p. 8 ss. 

20. Bumaldo, 1641, c. 245. 


MARCANTONIO RAIMONDI 





21. P. Zani, 1802, p. 135. All’esistenza di una 
moglie/collaboratrice di Marcantonio 
avevano dato credito A. Masini («. ..e la 
sua moglie ancor lei in rame intagliava», 
1650, p. 740), riprendendo probabilmente, 
nel suo elenco di « Artefici... non... nomi- 
nati nell'opera» la notizia di O. Montal- 
bani (Bumaldo), e F. Baldinucci: «Ebbe 
moglie, la quale pure (ciò che in quel sesso 
non cosi frequentemente è accaduto) eb- 
be ancora ella nell'operar d'intaglio non 
poca rinomanza» (ed. 1845-47, 11, p. 52). 
Anche M. Oretti (BCB, Ms. B. 115) ripor- 
ta, come notizia tratta dalle matricole de- 
gli Orefici (ove al contrario non si trova 
conferma) un «Marco Antonio Raimondi 
maestro di stampe» e una «moglie del 
detto int. in rame» operanti al 1500, e, nel- 
le Notizie (BCB, Ms. B. 123) scrive: «la 
moglie di Marco Antonio Raimondi 
anch'essa fu singolare nello intaglio dei 
rami, e viene celebrata da vari autori, li 
quali però non portano il nome cognome 
suo, nè le opere che fece...». Infine sul 
problema si sofferma anche N. Bettoni 
(1820) che, senza apportare alcuna precisa- 
zione, esplicita ed enfatizza «romantica- 
mente» l'ipotesi. 


22. G. Vasari-G. Milanesi, 1906, v, p. 442. 
23. C.C. Malvasia, 1678, ed. 1841, 1, p. 57. 
24. K.H. Heinecken, 1778; id. 1782. 


25. P. Aretino, Cortegiana, Atto 111, scena VII 
(ed. 1834). 


Ancora al soggiorno romano si riconduce l'ipotesi, suggerita da Fil- 
lon? in base ad una lettera del 1659 rinvenuta presso un antiquario bo- 
lognese di pretesa discendenza dal Raimondi, dell'esistenza di un fi- 
glio, Giorgio detto Benedetto Verino, nato a Roma nel 1511 dalla rela- 
zione con una nobile romana, tale Benedetta Verino. La notizia resta 
però del tutto isolata, al contrario della tradizione, non comprovata, ma 
risalente quanto meno al Bumaldo («uxorem habuit in easdem arte 
preclaram»),?° dell’esistenza di un'anonima compagna (bolognese) di 
vita e di opere. Ma già il divertito commento di Zani coglie, di questa 
ipotesi, il modello (leggendario) e l'intento (l'emulazione di Dürer ri- 
corrente in numerosi «luoghi» della storia di Marcantonio): «... opino 
che egli [Bumaldo] abbia pescata tale notizia nella stessa fonte ove pe- 
scó il Sandrart quell'altra che Agnese Frey, moglie di A. Dürer era essa 
pure intagliatrice, e che ajutò in molte incisioni il proprio marito»?! 

Vasari non precisa l'anno della morte di Marcantonio («non molto 
dopo la sua partita di Roma, si morì a Bologna»),?2 sulla quale Malvasia 
riporta una tradizione «non so con qual sicurezza di verità»: «che mo- 
risse ucciso da un Sig. Romano a richiesta del quale avea intagliato 
Gl’Innocenti, perché contro l'espresso patto tornò ad intagliarli per se 
stesso».23 Maggior successo storiografico ha avuto invece la postdata- 
zione di Heinecken?^ basata sulla fiducia nell'autografia, in seguito 
smentita dalla critica, della Battaglia dei Lapiti datata 1539. Ma un passag- 
gio della Cortegiana di Pietro Aretino del 1534 «et non niego che Mar- 
cantonio non fusse unico nel burino»?5 resta il più valido termine ante 
quem per la morte del Raimondi. 
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D ella data di nascita di Francesco Raibolini, posta dalla tradizione va- 
sariana al 1450, non esiste certezza documentaria. Né, mancando i libri 
battesimali dei nati a Zola Predosa (battezzati a S. Lorenzo in Collina) 
ed iniziando solo dal 1459 le registrazioni della cattedrale bolognese di 
S. Pietro, è plausibile trovarne. 

La sola testimonianza del cronista Friano Ubaldini (nelle due cc. au- 
tografe dell esemplare riccardiano della cronaca « bianchina ») ne preci- 
sa l’età a «circha» 68 anni nel 1517: un millesimo in più rispetto alla cro- 
nologia tradizionale che lascia aperte ipotesi alternative.! 

Accertate sono invece la provenienza della famiglia Raibolini da Zo- 
la Predosa e la sua permanenza a Bologna, nella cappella (parrocchia) di 
Santa Caterina di Saragozza (in via Frassinago) dalla metà del sec. XV. 
È Sighinolfi, nel 1916, a rendere noti i documenti bolognesi compro- 
vanti la residenza della famiglia, l'acquisto di proprietà, il mestiere del 
nonno, Giacomo, e del padre, Marco, maestri di legname. Il primo do- 
cumento direttamente relativo all’ artista è del 1468: almeno ventunen- 
ne, in quell’anno, il Francia (già definito «aurifex») testimonia infatti 
in un atto notarile a favore dell’ orafo Clemente di Peregrino Anselini? 
(si tratterebbe, secondo Sighinolfi, del probabile maestro del Francia, 
una volta negata la tradizione che, a dare ragione del soprannome, lo 
volle allievo di «Luca da Franza» o di un orafo francese). La competen- 
za ed il crescente successo imprenditoriale dell'attività orafa di France- 
sco,‘ alla cui bottega il Malvasia attribuirà fino a 220 allievi, sono già at- 
testati tanto dall’arbitrato affidatogli nel 1479 per la valutazione di una 
medaglia dello Sperandio,5 quanto dal graduale incremento del patri- 
monio; eppure solo al 10 dicembre 1482 risale l'iscrizione di «Franci- 
scus Marci Raibolini»? alla matricola degli Orefici. Le rigide norme 
statutarie devono aver ritardato l’immatricolazione di Francesco, ben 
più che trentenne, ma di relativamente recente «immigrazione » in Bo- 
logna. Nel 1486, invece, risulta iscritto, insieme a Francesco (che si è 
trasferito da via Frassinago alla cappella di S. Nicolò in S. Felice) il figlio 
Jacopo? presumibilmente il primogenito, viste le registrazioni battesi- 
mali della figlia Costanza (1485)? e del secondo figlio, Giulio (1487).16 

Molto più tarda (1503) sarà invece l’immatricolazione di Francesco, 
come pittore, alla compagnia delle Quattro Arti (Guainai, Scudai e Pit- 
tori, Sellai e Spadai).!! 

Gli ultimi dieci anni del secolo (scanditi dagli incarichi pubblici va- 
riamente documentati! e dalle prime grandi committenze pittoriche 
Bentivoglio, Felicini e Scappi) sono accompagnati da quel consenso 
unanime dell'élite bentivolesca le cui testimonianze si cristallizzeran- 
no negli idealizzati ritratti della storiografia successiva. Dalle voci, in- 
fatti, di Salimbeni (1487), Burzio (1494 e 1498), Caiado (1501), Bianchini 
(1502), dell’ Achillini (1513) e di Girolamo di Casio, si formano quei «to- 
poi» di virtù, eclettismo e «medietà» che dalla considerazione dello sti- 
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1. «a di 5 de marzo 1517. Morì el Franza da 
Bologna el quale era uno degno depintore 
ed orevexe;... sapi che deto Franza era de 
ani circha 68...» (cit. in L. Sighinolfi, 1916 
p. 16). Il passo proviene da un frammento 
autografo di Friano Ubaldini, aggiunto 
all'esemplare riccardiano (cod. 1841) della 
cronaca di Bologna detta « Cronaca bianchi- 
na»-sec. XVI. La «sfasatura» di millesimo 
non sembra spiegabile in base alla scansio- 
ne cronografica dell’epoca (cfr. A. Cap- 
pelli, 1930, p. 10 ss.) 
2. Ancora L. Sighinolfi, 1916, pp. 3-7, cita 
gli atti in ASB, rogito di Pietro Bruni (f. 29 
n. 79) (acquisto di terte alla Beverara, 28/ 
8/1446); carte Alidosi n. 523 (testamento di 
Giacomo, 1442); rogito di Alberto Argela- 
ta (£. 6 n. 83) (acquisto di beni in via Frassi- 
nago, 8/6/1480); rogito Cesare e Bartolo- 
meo Panzacchi (f. 17 n. 49) (vendita di ter- 
re, 28/8/1456). 

3. ASB; rogito Cesare e Bartolomeo Pan- 
zacchi (f. 10 n. 50) (20/12/1468) cit. in L. 
Sighinolfi, 1916, p. 5. Va però anche notato 
come nel Liber Matricularum Artium 
(ASB, n. 5) alla data 23 marzo 1486 (nello 
stesso anno, cioè, in cui risulta nuovamen- 
te iscritto Francesco con il proprio figlio 
Jacopo), sia registrata l'iscrizione, come 
ud de di un «Clementis peregrini d. an- 
selmis c.s. marini» con i figli «Peregrinus 
et Andreas fratres ct filij dicti Clementis». 
Per la «storia» del soprannome «Francia» 
v. ancora L. Sighino fi, 1916, pp. 7-9. 








4. V., a questo proposito, in A. Venturi, 
1890, le trascrizioni dal Libro di spese di 
guardaroba di Ercole I d'Este, per paga- 
menti al Raibolini, orafo, nel 1485. Il Fran- 
cia compare ancora, come «aurifex», ne- 
gli atti 20/12/1468 e 21/8/1479 citati; ma v. 
anche O. Mazzoni Toselli, ed. 1868, 11, pp. 
555-560 per testimonianze relative al 1480 
e al 1482. 


5. ASB, Comunale, Riformagioni, 18 e 21 
agosto 1479 (cit, in F. Malaguzzi Valeri, 
1901, p. 172). 

6. Oltre ai rogiti già citati, v. ASB, rogito 
Tommaso Grengoli (f. 2 n. 136) per acqui- 
sto di terre alla Beverara, 13 luglio 1498; 
rogito Bartolomeo Zani (f. 14 n. 291) del 21 
settembre 1487. 


7. ASB, Liber Matricularum Artium n. 5, c. 
158 r., 12 dicembre 1482. In seguito il Fran- 
cia ricoprirà numerose volte la carica di 
massaro dell'arte degli Orefici: 1483 (1 tri- 
mestre); 1489 (11 trimestre); 1506 (1v trime- 
stre); 1512 (iv trimestre) (Carrati, BCB, 
Ms. B. 508 cc. 155, 179 e Ms. 510 cc. 29, 53). 
8. «Franciscus Marci Raibolini c.s. Nicolai 
s. Felicis - Jacobus Francisci Raibolini d. 
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capelle» (ASB, Liber Matricularum Ar- 
tium n. 5, C 161 v., 23 marzo 1486; per la 
problematicità della notizia v. Roio). 


9. « Costantia filia Francisci Marci et cius 
[uxoris] Mariae capellae S. Nicolai S. Feli- 
cis» nata il 30 gennaio e battezzata il 4 feb- 
braio, compari « Mateus [De Lana] et Jo- 
hannes Marinus» (AGA, Registri Battesi- 
mali della Cattedrale di Bologna, 1485, c. 
74). Gualandi (BCB, Misc. 1, 11, c. 110) sug- 
gerisce il casato della moglie Maria: di 
«ser Amodeo de Ruffis», del quale Maz- 
zoni Toselli (ed. 1868, 11, p. 575) pubblica il 
testamento (21 settembre 1527) a favore di 
Domenico, Giacomo e dei figli di Giulio 
Raibolini. 

10. «Julius Francisci aurificis ct eius Ma- 
riae c.s. nicolai s. felicis» nato il 20 agosto 
1487 e battezzato il 25; compari «Johannes 
Marinus et Dionisus [Luce » AGA, Regi- 
stri, 1487, c. 150. Il nipote di Francesco, 
Giovan Battista, sarà poi, nel 1569, uno de- 
gli artefici della reclamata autonomia dei 
pittori dalla società delle Quattro Arti (v. 
F. Malaguzzi Valeri, 1897). Baldinucci non 
manca di riconoscere in questa notizia 
una conferma della «discendenza» della 
pittura bolognese dal Francia: «essendo 
poi, mercè la virtù di esso Francesco saliti 
(i pittori) in assai migliore stima, fu fatta 
una lunga lite e finalmente l’anno 1569 fu 
fatta la separazione dei pittori dagli altri 
artisti» (v. 1. p. 601). 
II. ASB, Liber Matricularum Artium n. 6, 
C. 253, 23 dicembre 1503. 


12. Relativamente a questi anni sono al- 
meno da citare l'incarico ricordato da Ne- 
gri (BUB, Ms. 1107, vol. 20, a. 1494) per il 
1494 « Pace » per Giovanni Sforza in occa- 
sione delle nozze con Lucrezia Borgia; v. 
G. Gozzadini, 1839, pp. 102-103 e schede 
nn. 139, 140) e la testimonianza, nel 1496, 
nel contratto tra Guido Aspertini e Ludo- 
vico Sala (BUB, Ms. 3891, reso noto da L. 
Frati, 1907, pp. 122-125). 








13. Friano Ubaldini, cit. in L. Sighinolfi, 
1916, p. 16; ma emblematico in questo sen- 
s0.è ariche lo spessore semantico degli i at- 
tributi vasariani: «ben proporzionato», 
«dolce», «piacevole», «solamente ama- 
to». Per l’interpretazione romantica, che 
insistera sulla lettura tra il devoto e il mi- 
stico della figura del Francia, cfr. W.H. 
Wackenroder, La singolare morte del vecchio 
pittore..., 1797, ed. it. 1967, e A. von Cha- 
misso, Francen Francias Tod, ed. 193., 1, p. 94. 


14. G. Vasari-G. Milanesi, 1906, 111, p. 546. 
Per un recente aggiornamento sulle pro- 
blematiche relative alla Vita malvasiana 
(C.C. Malvasia, 1678, 1, pp. 39-50) v. S. Sta- 
gni, in corso di stampa. 





le passeranno a modellare armoniosamente l’intera biografia ed il ri- 
tratto psicologico dell’artista («de lui non fu mai sentido se non bone 
opere e boni chostumi»).!3 

Nel secolo successivo spicca la polemica Vita malvasiana, tesa al recu- 
pero «armato» e ad un forzato restauro storiografico del luminoso an- 
tefatto della grandezza dei bolognesi. La già mitica figura del Francia 
veniva infatti insidiata nella versione vasariana («...privandolo in po- 
che parole di quel molto che non avea potuto negargli in questa si compita 
narrativa») dal racconto fortemente simbolico della morte causata dalla 
fulminante scoperta della grandezza di Raffaello nella S. Cecilia: «che 
conoscendo qui lo error suo, e la stolta presunzione della folle credenza 
sua, si accord di dolore e fra brevissimo tempo se ne mori».!4 

E naturalmente con Marcello Oretti e poi con Baldassarre Carrati, 
tra XVIII e XIX secolo, che si avvia la successiva ricerca di dati e docu- 
menti su cui poggiare la biografia dell'artista, persi gli ideali supporti 
delle «vacchette » familiari malvasiane (ancora rimpiante da Malaguzzi 
Valeri nel 1901), ed insidiata l'autenticità delle corrispondenze con Raf- 
faello, che fino ad allora ne erano state i pilastri. 

Da tali ricerche, e da quelle bolognesi successive di Calvi (1812), 
Giordani (1837), Gualandi (anni ’40 dell'800), Mazzoni Toselli (1868), 
Malaguzzi Valeri (1895/96 e 1901) ed infine Sighinolfi (1916), emergo- 
no le tracce dell'attività artistica, delle responsabilità istituzionali, dei 
rapporti sociali. La crescente enfasi sul personaggio del Francia e 
sull'età d'oro bentivolesca è del resto uno dei connotati più eloquenti 
del «gusto bolognese » tra '800 e "900 e delle sue riscoperte. Documenti 
tra i più importanti relativi a questi anni sono: l'atto che gli ascrive 
(1505) l'affresco votivo della Madonna del Terremoto, i documenti rin- 
venuti da Sorbelli! e da Foratti!? rispettivamente per l'esecuzione di 
due candelieri d'argento (nel 1505) e di un affresco (nel 1515) per la basi- 
lica di San Petronio, la nomina ad incisore per la Zecca nel 1508,!8 i car- 
teggi del 1505, 1510 e 1511 relativi ai ritratti di Isabella d'Este e Federico 
Gonzaga.!9 Sono infatti questi gli anni in cui il Francia (già celebre e 
più che sessantenne) licenzia, per citare solo le opere più celebri della 
«maniera nuova», la pala di Leningrado, quella dell’ Annunciazione, il di- 
pinto della cappella Paltroni in S. Martino, il ritratto di Evangelista 
Scappi; in cui lavora agli affreschi dell’oratorio di S. Cecilia, dipinge la 
celebre Giuditta del palazzo Bentivoglio (distrutto nel 1507), P Annun- 
ciazione di Brera, il Battesimo di Dresda, le pale di Londra e di Forlì. 

Ultimo dato certo nella biografia dell’artista è il suo arbitrato, su in- 
carico della corporazione delle Quattro Arti, nella questione riguar- 
dante il pittore Silvestro Orazi, nel giugno del 1516.20 Per la data della 
morte, superato ormai l’artificio polemico malvasiano, ed inficiata dalla 
nuova analisi del disegno del British?! l'analoga postdatazione di Lanzi, 
si torna a prestar fede alle cronache coeve?? pressoché unanimi nell’in- 
dicare il 5 gennaio del 1517. Mancano tuttavia anche in questo caso indi- 
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scutibili supporti documentari, dei quali al contrario disponiamo per i 
figli Jacopo e Giulio? e, parzialmente, per il fratello Domenico, 
anch'egli orafo, il quale sicuramente conduce la bottega di via degli 
Orefici dalla morte di Francesco. Sulla morte di Domenico, due notizie 
apparentemente contraddittorie: M. Gualandi cita un testamento roga- 
to nel 1528 da Tomaso Ruggeri (non reperito in ASB), mentre in un at- 
to del notaio De Buoi del 24/10/1528 si accenna ad un suo «testamento 
rogato per ser Raphaelem de Scamaronis notarius» il cui fondo in ASB 
(notaio Raffaele Scamarini), gravemente lacunoso, non contiene l'atto. 
La data di morte di Domenico, massaro degli Orefici per l'ultima volta 
nel 1524, è quindi circoscritta tra la fine del 1525 (v. rogito De Buoi 25/ 
10/1525) e il 1528.24 
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15. ASB, Comunale, Provvigioni, cit. in F. 
Malaguzzi Valeri, 1895. 

16. A. Sorbelli, 1914, p. 80. 

17. A. Foratti, 1914, pp. 160-173. 

18. ASB, Comunale, Mandati, 23 c. 259 v. 
(17/11/1508) e ASB, Comunale, Partiti, 13 
c. 154 r. (21/11/1508) (pubblicati da F. Ma- 
laguzzi Valeri, 1901, pp. 171, 172). 

19. I documenti sono pubblicati in A. Lu- 
zio, 1900, 1901, 1913 (ma v. anche Bertolot 
ti, 1886, p. 33). 

20. ASB, Sezione pontificio, sentenze civi- 
li, vol. 1516-1518, c. 91a (pubblicato in 
Orioli, 1892). Per la messa fuoco dell'isti- 
tuto del lodo arbitrale v. A. Conti, 1979, p. 
ISI ss. 


21. V. scheda n. 89. 


22. Già ampiamente frequentate dagli sto- 
rici sono le quasi coeve cronache G.e G. 
Bottrigari (c. 487 v.), Saraceni («1517... a 
di 6 gennaro mori Francesco Franza orcfi- 
ce e pittore eccellente » c. 233) e Seccade- 
nari (1517 « Adi 5 gennaro muri Francesco 
ditto el Franca»). Ma a circoscrivere que- 
sto polo della cronologia di Francesco, ol- 
tre alle cronache e all’epitaffio del 1525 di 
Girolamo di Casio (Libro Intitulato Croni- 
ca... Epitaphii, p. 46) sono anche quegli atti 
notarili nei quali si fa cenno degli «eredi» 
di Francesco: una costituzione di dote 
(ASB, notaio Giacomo Conti, f. 11 n. 85, 3 
agosto 1519) nella quale compaiono «Jaco- 
bus et Julius fratrum et filios olim magistri 
Francisci dicto el Franza», nonché l’atto 
(trascritto da O. Mazzoni Toselli nel Ms. 
(BCB) B. 2377 c. 344) in cui compare: «Ju- 
lius quondam Francisci aurificis» il 26/3/ 
1519. 

23. Fonte per le date di sepoltura, in S. 
Francesco, di Jacopo (13/1/1557) e di Giu- 
lio (22 gennaio 1545) è B. Carrati, nelle tra- 
scrizioni di M. Oretti (BCB Ms. B. 915, c. 
60) e M. Gualandi (BCB Ms. B. 2377). 
24. V. Gualandi (BCB, Misc. 1, 11); Carrati, 
BCB, Ms. B. 510, c. 100; i rogiti De Buoi, 
acquistati sul mercato antiquariale bolo- 
gnese sono stati consultati grazie alla cor- 
tesia del proprietario, Mario Fanti. 
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NICOSETTA ROIO 


1. O. Mazzoni Toselli, 11, pp. 549-575, ed. 
1868. 


2. M. Gualandi, Ms. Misc. 1, 11, B.C.B. 
3. G. Giordani, Ms. B 1806, B.C.B. 


4. M. Gualandi, cit. e M. Gualandi, 1844, 
Ms. B 2377, voll. 1, 2, 3, B.C.B. 


5. Liber Matricularum Societatis Aurifi- 
cum, A.S.B. 


6. Per più approfondite informazioni si 
consulti N. Roio, in V. Fortunati Piatran- 
tonio, 1986, pp. 29-57. 


7. Gran parte delle pale d'altare che cono- 
sciamo di Jacopo Francia, sono state dipin- 
te con la collaborazione del fratello Giu- 
lio, come dimostrano le firme apposte su 
alcune di esse: nel caso della pala di Ma- 
drid, il cartello in basso al centro del qua- 
dro, reca l'iscrizione 1 1 FRANCIA F MDXVIII 
x vin, dove le due I che precedono il co- 
gnome Francia, corrispondono alle inizia- 
li dei nomi Iacobus e Iulius. 

8. Già nelle prime opere di Jacopo (ad 
esempio la Vergine in gloria e i SS. Pietro, 
Maddalena, Francesco, Marta e sei suore, Bolo- 
gna, Pinacoteca Nazionale, databile 1515 
ca. (N. Roio, in V. Fortunati Piatrantonio, 
1986) la amplificazione delle forme pre- 
suppone l'influenza del Raffaello «roma- 
no». A questo proposito la Shechan (in 
J.L. Sheehan - K. Oberhuber - J.A. Leven- 
son, 1973, pp. 492-499) suppone che Jaco- 
po si sia recato a Roma attorno al 1512- 
1514, cosa assai probabile, anche se pur- 
troppo non esistono notizie documentate 
su uno o più possibili viaggi di aggiorna- 
mento dell'artista a Firenze e Roma. Ma 
per ulteriori informazioni al riguardo si 
veda il saggio di M. Faietti in questo stesso 
catalogo. 











9. Una chiara impronta di marca toscana è 
ravvisabile nella Natività (Parma, S. Gio- 
vanni Evangelista), firmata da Jacopo e 
Giulio e datata 1519. 

10. L’opera è firmata dai fratelli Francia ed 
è collocabile cronologicamente nel 1523; 
per i problemi relativi alla datazione si ri- 
manda a N. Roio, in V. Fortunati Pietran- 
tonio, 1986. 


11. Eseguito da Jacopo insieme al fratello, è 
datato 1525. 


12. Anche questo dipinto fu realizzato da 
Jacopo e Giulio ed è datato 1526. 

13. Il dipinto reca in basso l’iscrizione 11 
FRANCIA. 


14. È firmato in basso a sinistra 1 FRANCIA. 


Jacopo Francia fu figlio e allievo di Francesco Francia. Non è nota la 
sua data di nascita: la «fede» di battesimo non è stata trovata nel Batti- 
stero Metropolitano di Bologna. Secondo Mazzoni Toselli! nel 1506 Ja- 
copo aveva 19 anni e abitava a Zola Predosa dove fu testimone in tribu- 
nale di una rissa. Forse in seguito a tale notizia Gualandi? suppone che 
l’artista sia nato proprio a Zola Predosa, ma purtroppo né Mazzoni To- 
selli né Gualandi riportano la fonte precisa di tali affermazioni. Nel 1533 
Jacopo avrebbe dichiarato di avere 46 anni in occasione di un processo 
al pittore Girolamo Campagna, ma anche qui ci troviamo di fronte ad 
una notizia non documentata. Se queste testimonianze fossero autenti- 
che I artista avrebbe visto la luce nel 1487 o più verosimilmente alla fine 
del 1486, visto che il fratello Giulio è nato nel 1487.4 In tal modo rimane 
inspiegabile, e comunque isolata, la notizia che Jacopo risulti iscritto al- 
la Nuova Matricola degli Orefici insieme col padre nel 1486:5 tuttavia, 
allo stato attuale delle nostre conoscenze, è anche l’unico documento 
concretamente verificabile. Pittore, orafo e incisore, l’attività pittorica 
dell artista è profondamente radicata nell'eredità paterna:® ma già nel 
1518, anno di esecuzione della S. Margherita fra i SS. Girolamo e Francesco 
(Madrid, Prado), dimostra di subire i riflessi del disagio provocato a 
Bologna dalla S. Cecilia di Raffaello (Bologna, Pinacoteca Nazionale). 
Prima della fine del secondo decennio del secolo l’artista compie pro- 
babilmente un viaggio di studio a Firenze. In questi anni inoltre la dif- 
fusione a Bologna del quotidiano devozionalismo della Scuola di S. 
Marco viene fortificata dal rientro in patria di Innocenzo Francucci da 
Imola, educato a Firenze dall’ Albertinelli? Cosi in dipinti come P As- 
sunzione (Modena, Galleria Estense),!° la Vergine in gloria e Santi (Berlino, 
Gemaldegalerie)!! e la Vergine col Bambino e SS. Sebastiano, Antonio, Fran- 
cesco e Giorgio (Bologna, Pinacoteca Nazionale),!? alle caratteristiche 
ereditate dal magistero paterno, se ne sovrappongono altre derivate 
dall'influenza raffaellesca (l'imponenza delle figure e la rotondità delle 
proporzioni), dai modelli più generalmente fiorentini (Frà Bartolomeo 
e Albertinelli, Franciabigio e Andrea del Sarto), e dalla coeva arte ferra- 
rese (i brani di paesaggio fantastico con echi di Dosso e Garofalo che 
animano gli sfondi). Ma è ancora la S. Cecilia raffaellesca ad ispirare I’ ar- 
tista attorno agli anni Trenta: in maniera goffa e superficiale compone 
il S. Frediano e Santi (Bologna, Pinacoteca Nazionale),!3 mentre l'analo- 
go schema della Vergine col Bambino e Santi di Berlino (Gemaldegale- 
rie),!4 risulta comunque più sciolto ed elegante, condizionato in qual- 
che modo dalla grazia intellettuale di Parmigianino. Probabilmente 
confuso dalle difficoltà del dilagante spirito manierista, dal 1540 ca. in 
poi l'artista non farà che mescolare idee ripescate negli autoritari esem- 
pi del padre e di Raffaello. Le composizioni di questi anni, tutte rigoro- 
samente con schema centrale, sono certamente arcaiche eun po’ noio- 
se, ma alcune di esse risultano fresche e piacevoli pur nella loro eviden- 
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te ingenuità: la Madonna col Bambino e Santi di Milano (Brera), la pala 
conservata a Greenville (Bob Jones University) e quella di S. Gugliel- 
mo a Bologna (ora conservata a Berlino, Gemiildegalerie).!5 L'ultima 
opera datata che conosciamo di Jacopo é la Nativita eseguita nel 1551 per 
la chiesa di S. Cristina a Bologna, dove é tuttora conservata. Non si pud 
infine non ricordare che, parallelamente alle tavole d'altare, I’ artista di- 
pinse innumerevoli dipinti di piccolo formato destinati alla vasta com- 
mittenza privata: sono di solito dei soggetti piuttosto ripetitivi, « Sposa- 
lizi di S. Caterina» o «Sacre Famiglie» con aggiunti uno o più Santi, 
produzione tipica del Francia padre e della sua bottega, che Jacopo por- 
td avanti durante l'arco di tutta la sua attività.!6 È documentata la data 
di morte dell'artista che risale al 3 gennaio 1557;!7 il 16 dicembre 
dell’anno precedente aveva fatto testamento nominando sua erede la 
moglie Diamante Conti.!8 
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15. Per la pala di S. Guglielmo si veda A. 
Ugolini, 1986, n. 438. 

16. Si veda N. Roio, in V. Fortunati Pie- 
trantonio, 1986. 

17. M. Oretti, Ms B 149, 1, c. 16, B.C.B. 


18. Notaio Nicolò Panzacchi, A.S.B. 
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